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37 filmów w przyszłym roku 


Minister kultury i sztuki Zygmunt Najdow- 
ski podal na posiedzeniu sejmowej Komisji 
Kultury i Sztuki, że w roku 1980 kinemato- 
grafia planuje wyprodukowanie 37 filmów 
fabularnych dla kin. czyli o pięć więcej niż 
w bieżącym roku. Jednocześnie zakłada się 
podniesienie wartości usług kulturalnych 
(w kinach, teatrach. muzeach i na estra- 
dach) o 8.1 procentu, czyli o 260 milionów 


złotych. Przewiduje się też wzrost eksportu 
wdziedzinie kultury o 9.6 procent 


Planowane nakłady na kulturę i sztukę 
z budżetu państwowego wzrosną o 1.3 pro- 
centu i wyniosą 9394 miliony złotych. Nato- 
miast suma przeznaczona na inwestycje 
w sferze kultury będzie o 136 milionów 
złotych większa niż w bieżącym roku 


NOMINACJE 


KRZYSZTOF ZANUSSI kierownikiem artystycznym „Toru” 


Wiceminister kultury i sztuki Antoni Ju- 
niewicz mianował Krzysztofa Zanussiego 
kierownikiem artystycznym a Zygmunta 
Kniazioluckiego szefem produkcji Zespołu 
Filmowego ..Tor 


Dotychczasowy kierownik artystyczny te- 
go zespołu reżyser Stanisław Różewicz. 


który zamierza w większym niż do tej pory 
stopniu poświęcić się twórczości, złożył re- 
zygnację. Szef kinematografii podziękował 
Stanisławowi Różewiczowi i dotychczaso- 
wemu kierownikowi produkcji Włodzimie- 
rzowi Śliwińskiemu za odpowiedzialną 
i owocną pracę. która przyczyniła się do 
sukcesów polskiego kina. 








Nieznane materiały 
o powstaniu 
warszawskim 


Znany historyk prof. Marian Marek Droz- 
dowski, prowadzący badania w archiwach 
amerykańskich, odnalazł w Nowym Jorku 
nieznane materiały filmowe z powstania 
warszawskiego. W magazynach sieci tele- 
wzyjnej CBS znajduje się około 3 tysięcy 
metrów taśmy negatywowej nakręconej 
w najtrudniejszych warunkach bojowych. 
Autorstwo tych zdjęć przypisuje się znane- 
mu_ operatorowi | reżyserowi Jerzemu 
Gabryelskiemu. Tylko niewielka ich część 
była wykorzystana kilka lat temu przez ko- 
mentatora sieci CBS Waltera Cronkite'a. 
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Komplety widzów 
w sali Azad Bhavan 


Festiwal Filmów Polskich w Indiach roz- 
począł się wprawdzie z opóźnieniem spo- 
wodowanym kłopotami celnymi w New 
Delhi, ale ogromne zainteresowanie prasy 
i publiczności pozwoliło zapomnieć o trud- 
nościach startu. W stołecznej sali Azad 
Bhavan pokazano na otwarcie „Bilet po- 
wrotny'' Ewy i Czesława Petelskich. W kon- 
ferencji prasowej i licznych spotkaniach 
brali udział: reżyser Czesław Petelski, akto- 
rzy Zofia Saretok i Stanisław Mikulski oraz 
przedstawiciel naszej redakcji Andrzej Ko- 
łodyński. Pokazano filmy: „Akcja pod Arse- 
nalem" Jana Łomnickiego, „Wodzirej: 
Feliksa Falka, Opętanie” Stanisława Le- 
nartowicza, „Sprawa Gorgonowej" Janu- 
sza Majewskiego, „Sam na sam” Andrzeja 
Kostenki i „Spirala” Krzysztofa Zanussiego. 
Kilkakrotnie trzeba było powtarzać projek- 
cje „.Biletu powrotnego i „Wodzireja”'; cały 
zestaw zaprezentowany został następnie 
w Kalkucie, Patnie i Lucknow. a delegację 
polskich filmowców gościli filmowcy z Ma- 
drasu, gdzie powstaje ok. 500 filmów 
rocznie! 


ROZMOWA Z JERZYM SURDELEM 


Wybieram ryzyko 


Filmowiec, alpinista, autor m.in. znanego cyklu filmów telewizyjnych, poświęconego 
wyprawie na Lhotse. Jerzy Surdel niedawno powrócił z Nowej Gwinei. 


© Pańska dotychczasowa twórczość 
filmowa i teatralna zamykała się w kręgu 
tematycznym, który można by określić jed- 
nym słowem — alpinizm. Dlaczego zdecy- 
dował się Pan na wyjazd w mało interesu 
jacy dla alpinisty teren, jakim jest Nowa 
Gwinea? 

— Wyjeżdżając nie spodziewałem się te- 
matu górskiego. Mialem ambicję stworze- 
nia ciekawych filmów geograficznych zele- 
mentami alpinizmu. A przede wszystkim 
spodziewałem się, że nasza wyprawa bę- 
dzie miała możliwość dotarcia do miejsc, 
gdzie przed nami nie było białego człowieka 
z kamerą. 

© Udało się? 


— Niestety, nie. Takie miejsca są jeszcze 
tylko na terenie Iranu Zachodniego, nale- 
żącego do Indonezji i zamkniętego dla ob- 
cokrajowców. Dlatego. gdy stało się jasne. 
że tam nie dotrzemy, staralem się koncen- 
trować na sprawach charakterystycznych 
dla obszaru. po którym wędrowaliśmy. 
Przede wszystkim interesowało mnie zde- 
rzenie nowoczesnej cywilizacji i pierwotnej 
kultury tubylców. Wzajemne przenikanie 
obu kultur występuje na terenie całej Nowej 
Gwinei. Przekonaliśmy się o tym dobitnie 
podczas próby dotarcia na tereny „podob- 
no” dziewicze. Po długiej wędrówce spot- 
kaliśmy w pobliżu jednej z wiosek tubylca 
ubranego tradycyjnie i trzymającego w ręku 
najnowocześniejszy model radia .Sony”. 
Taki obraz jest charakterystyczny dla Nowej 
Gwinei. Minęły już czasy gdy misjonarze tę- 
pili tradycyjne stroje u tubylców. Dziś pow- 
szechny jest widok mieszkańca wyspy ubra- 
nego w koszulę. marynarkę i dwie wiązki 
trawy zamiast spodni. Tak ubiera się np. 
wielu kierowców w tym kraju. Ciekawe. że 






kultura białego człowieka, jego sposoby go- 
spodarowania nie zostały przyjęte przez Pa- 
puasów w sposób wskazujący. że jest to 
czynnik obcy. Przeciwnie. Ich tradycje ikul-. 
tura nie były czymś bardzo silnym i jedno- 
rodnym. Podstawą był kult przodków. 
Natomiast systemy wartości mieli dość 
pragmatyczne, dlatego łatwo przyjęli to, co 
przyniosła im cywilizacja białych. 

© Z przywiezionych przez Pana mate- 
riałów mają powstać cztery półgodzinne 
filmy przeznaczone dla Telewizyjnej Reda- 
kcji Filmów Przyrodniczych. 

— Tak. Dwa ukażą najbardziej rozwinięte 
i najgęściej zaludnione prowincje kraju. Je- 
den będzie rejestracją ..sing-singu”', rodza- 
ju święta pojednania między dwiema wio- 


Jerzy Surdel 





skami. To obyczaj dość powszechny na 
Nowej Gwinei i zaspokajający potrzebę tań- 
ca, zabawy. teatru wśród tubylców. Nie ma 
on charakteru „egzotyki na pokaz”, prze- 
Ciwnie — jest to autentyczne święto. ważne 
dla jego uczestników. My byliśmy tam 
czymś pośrednim między gościem a in- 
truzem 

Wreszcie czwarty film zrealizowaliśmy na 
jednej z wysp archipelagu Trobrianda, tam. 
gdzie przebywał etnograf Bronisław Mali- 
nowski przygotowując epokowe dzielo „Ar- 
gonauci zachodniego Pacyfiku” o kultu- 
rach pierwotnych. Wraz z nami była pani. 
Maryla Wrońska, pierwszy polski etnograf - 
po Malinowskim — na tym archipelagu. Cie- 
kawą stroną filmu będą opowieści tubylców 
pamiętających Malinowskiego 


© Już wkrótce wyrusza Pan na następ- 
ną wyprawę, tym razem do Meksyku... 


— Będzie to wyprawa podobna w charak- 
terze do tej, z której wróciłem. Jadę z grupą 
speleologów, ale oprócz filmu o wyprawie. 
o ludziach biorących w niej udział powsta- 
ną filmy o Meksyku i jego kulturze. Również 
dla telewizji 


© Niedawno wyruszyła wyprawa na 
Mount Everest, której miał Pan być uczest- 
nikiem. 





— Dość dawno proponowano mi w niej 
udzial. To prawda. Ale podawano termin 
wiosenny. Gdy wyprawa uzyskała pozwole- 
nie na wejście zimowe, bylem już zaangażo- 
wany w wyprawę meksykańską. 

© Jak doświadczenia alpinistyi eksplo- 
ratora wpływają na Pańską twórczość fa- 
bularną? 

- Staram się zawsze robić filmy o lu- 
dziach postawionych w sytuacjach ostate- 
cznych, gdy wybór jest niezwykle trudny. 
a czasem tragiczny. Nierzadko są to odnie- 
sienia do mojego osobistego życia, do 
spraw, które przeżyłem. A także wzbogaca- 
nie wiedzy o sobie samym 


Rozmawiał: 
ANDRZEJ WOJNACH 


NAGRODA W GORDOBIE 


Główną Nagrodę Międzynarodowego Ty- 
godnia Filmowego w Cordobie (Hiszpania) 
otrzymał film Andrzeja Trzosa-Rastawiec- 
kiego ....gdziekolwiek jesteś, Panie Prezy- 
dencie..." Dyplom uznania za całokształt 
twórczości wręczono Stanisławowi Róże- 
wiczowi. 


FILMY 


Jak zbudować Wawel? 


W hali łódzkiej Wytwórni Filmów Fabular- 
nych ogromna dekoracja do złudzenia przy- 
pomina salę audiencjonalną na Wawelu 
Wtej scenerii Janusz Majewski kręci zdjęcia 
do serialu „Królowa Bona”, opowiadające- 
go o życiu, a przede wszystkim o aspira- 
cjach politycznych Bony Sforzy. żony króla 
Zygmunta Starego i matki Zygmunta Au- 
gusta. O pracy przy odtwarzaniu realiów 
epoki mówią dekoratorki wnętrz Maria 
Osiecka-Kuminek i Ewa Braun 

Akcja serialu obejmuje czterdzieści lat 





Na płanie filmu ..Królowa Bona. 


sztuki i kultury, W szesnastym wieku style 
architektoniczne. malarskie i zdobnicze 
ulegały zmianom. rozwijały się lub zanikały. 
Królowa Bona była orędowniczką sztuki 
włoskiej w Polsce, zapoczątkowała między 
innymi kolekcjonowanie arrasów, tak cha- 
rakterystycznych potem dla wnętrz wawel- 
skich. W naszych projektach starałyśrny się 
uwzględnić wszystkie zmiany stylu i rozwój 
cech zdobniczych, aby uniknąć anachro- 
nizmów. Informacji dostarczały kroniki, iko- 
nografia. pamiętniki, za wzór posłużyły też 
zachowane meble i tkaniny renesansowe. 

Trzeba było jednak uwzględnić wymogi 
filmu. Na przykład kamienne portale były 
w czasach Bony barwnie polichromowane. 
W naszej dekoracji natomiast są całkowicie 
białe. gdyż wymagała tego kompozycja 
wnętrza, a także i przyzwyczajenia widzów 
obeznanych głównie z późniejszymi o kilka 
wieków portalami nie malowanymi, Nie- 
mniej jednak zależało nam na możliwie 
wiernym odtworzeniu autentycznego wy- 
glądu sal wawelskich. 


LEWI 


Wystartowało 
Studio Debiutów 


Pierwszym filmem powstającym w studiu 
debiutów jest „Lęk przestrzeni” Krzysztofa 
Nowaka, twórcy kilkunastu animowanych 
miniatur. który wspólnie z Jerzym Luter- 
kiem napisał scenariusz godzinnego filmu 
fabularnego. Bohaterem jest chłopiec roz- 
poczynający pracę w prowincjonalnym za- 
kladzie krawieckim. Jednak jego marze- 
niem jest latanie ; w końcu marzenie to 
realizuje, budując lotnię. Postać tę gra stu- 
dent III roku warszawskiej PWST Jerzy Kra- 
marczyk. a jego partnerami są Hanna Śle- 
szyńska. studentka PWST w Warszawie. 
Czesław Przybyła, Zbigniew Buczkowski 
Jerzy Z. Nowak i Bogusław Sochnacki 
Zdjęcia kręcono w okolicach Wałbrzycha 
iw Łodzi, w atelier Wytwórni Filmów Oświa- 
towych. Operatorem jest Janusz Pawłowski, 
scenografem Zdzisław Kielanowski, a pro- 
dukcję kieruje Włodzimierz Rudnicki 








Na okładce: 


KRYSTYNA JANDA 
w filmie „Dyrygent” Andrzeja Wajdy 
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Hamlet. Mości panie, dopilnuj, 
żeby aktorów dobrze opatrzono. Czy 
słyszysz? Niech będą potraktowani 
dobrze, bo oni są podsumowaniem 
i zwięzłą kroniką współczesności. Le- 
piej miej po śmierci lichy nagrobek niż 
złą u nich opinię za życia. 

Poloniusz: Książę, potraktuję ich, 
jak na to zasługują. 

Hamlet: Na Boga, człowieku, lepiej! 
Bo jeżeli traktować każdego według 
jego zasługi. kto uniknie chłosty? 
Traktuj ich wedle własnego dostojeń- 
stwa i godności. Im mniej są warci, 
tym większa będzie zasługa twojej 
szczodrobliwości. Zaopiekuj się nimi. 

William Shakespeare: „Hamlet" *) 


olski film fabularny stanął zno- 

wu w centrum najważniej- 

szych zjawisk kulturalnych 

w kraju. Nagroda dla „Amato- 
ra'' w Moskwie, powtórka sukcesu na 
festiwalu gdańskim, szereg nowych 
pozycji innych niż inne, duża liczba 
debiutów, kino młodych, które można 
nazwać również kinem młodym — już 
to wszystko tworzy klimat daleki od 
umiarkowanego. _ Kształtowaniem 
opinii publicznej zajęio się zresztą — 
w stopniu dotychczas nie znanym — 
samo środowisko twórcze, otwierając 
jakby i krytyce nowe możliwości po- 
twierdzenia już sformułowanych wer- 
dyktów jeszcze przed konfrontacją 
obrazu filmowego z widownią. Festi- 
wal gdański uzyskał publicity na ska- 
lę niespotykaną; opinia raz puszczona 
w ruch przypomina perpetuum mobi- 
le i działa karmiącsię własną energią, 





fragmentów 





„Aria dla atlety" Filipa Bajona 


BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 


Kilka 


Z życia 


jednak do pewnego momentu tylko. 
Do momentu powstania i utwierdze- 
nia się legendy. Potem opinia umiera, 
ale to normalne, bo jest już niepo- 
trzebna. Jej rolę przejmuje na siebie 
mit, wartość trwała i na ogół nie- 
zmienna. I stokroć lepiej jest utkwić 
w legendzie niż dostać się do historii. 
Najgłośniejsze filmy polskie ostatnie- 
go sezonu: „„Amator” Krzysztofa Kie- 
ślowskiego, „Aktorzy prowincjonal- 
ni” Agnieszki Holland, „Aria dlaatle- 
ty” Filipa Bajona, „Kuną-fu” Janusza 
Kijowskiego, „Klińcz” Piotra Andre- 
jewa i „Szansa” Feliksa Falka. Wy- 
mieniam te tytuły w porządku mniej 
więcej alfabetycznym, aby uniknąć 
wstępnego wartościowania; jeśli jesz- 
cze do tej listy dorzucić premierowy 
film Andrzeja Barańskiego „Wolne 
chwile”, okaże się, że wybuch pol- 
skiego kina jest „zakreślony”. „Za- 





rtystycznego 


kreślony" to oczywiście eufemizm, 
wypada tu raczej mówićo „ograniczo- 
ności”, choć niekoniecznie w pejora- 
tywnym tego słowa znaczeniu. Ogra- 
niczoność bowiem może charaktery- 
zować „kierunek” lub — jak kto woli - 
„trend”, może być przedłużoną ramą 
dla tego, co się nazywa tendencją. 
Przypadkowa lub ogólnie przyjęta 
wspólnota wątków, motywów, tema- 
tów lub manifestacji artystycznych 
może być uznana za „szkołę 

Te wyświechtane terminy są mi na 
razie potrzebne, proszę się więc nie 
gniewać, że używam ich w takim stę- 
żeniu. Ale to dlatego, że na bazie 
tegorocznych głośnych filmów nie 
może powstać żadna szkoła ani nie 


ąg dalszy na str. 4 








SZTAFETA 


iteratura polska  wy- 
L chowywała naród. Była 

orędownikiem wolności 
i państwowości, walczyła o 
wewnętrzny ład, przypomina- 
ła o przeszłości i tradycjach, 
piętnowała zło, głosiła ideał 
człowieczeństwa. Nie jest 
rzeczą przypadku, że hitle- 
rowcy szczególnie zajadle lik- 
widowali pisarzy, także bi- 
blioteki, książki. I nie jest rze- 
czą przypadku, że Polska wal- 
cząca, podziemna tak często 
brała pseudonimy z literatury. 


Ta literatura była różna — 
realistyczna, romantyczna, 
pozytywistyczna, mistyczna. 
Zapewne dużego i małego ka- 
libru. Stosowała też różne 
środki wyrazu i proponowała 
rozmaite rozwiązania. Ale 
nad wszystkim była troska 
o naród — nie wąsko rozumia- 
ny pedagogizm, nie irytujące 
pouczanie, lecz wpajanie 
czegoś, co odwoływało się do 
sumienia, świadomości spo- 
łecznej i państwowej. Jeśli 
przeszliśmy zwycięsko różne 
próby historii, to bardzo dużo 
zawdzięczamy literaturze. 
Nazwiska pisarzy są często 
symbolami. 


Powojenne kino polskie 
stawiało sobie wysokie wy- 
magania, ale poszło w innym 


SZTAFETA 


CEECOEWZ OC 








kierunku ta tradycja lite- 
racka. Jeśli do niej nawiązy- 
wało, to tylko przez adaptacje 
— ekranizowano wszak Sien- 
kiewicza, Prusa, Reymonta, 
Wyspiańskiego, Dąbrowską. 
Do sztafety jednak nie stanę- 
ło. Zamiast tego pojawiał się 
niekiedy formalny dydak- 
tyzm; nie był ani wysokiej pró- 
by, ani skuteczny. 

Natomiast kino polskie 
przenosiło dobrze inne symp- 
tomy życia duchowego. Więc 
niepewność i rozterki, chwiej- 
ność struktur kulturowych, 
złożoność i tragizm sytuacji 
lub życiorysów. Dobrze zrobi- 
ło, że oświetliło i te strony 
człowieczej doli, ale zabrakło 
mu tego, co wychowuje pozy- 
tywnie i konkretnie. 

W „Kulturze” zdnia 12 mar- 
ca 1978 roku Aleksander Ma- 
łachowski wspomina swoje 
spotkanie z Januszem Meis- 
snerem. Zwraca się tak do 
pisarza-lotnika: ,... w tym 
narodowym sanktuarium 
angielskim (w opactwie west- 
minsterskim w Londynie — 
red.) jest w jednej z kaplic 
wprawiony witraż upamię- 
tniający Polaków, pilotów 
polskich poległych w bitwie 
o Wielką Brytanię. A to prze- 
cież w większości byli ci 
chłópcy, którzy razem ze mną 
czytali Pańskie książki (...). 
Odpowiedzialność za słowa 
spadła na Pana w sposób 
szczególny, ponieważ to Pan 
wychował w dużej mierze po- 
kolenie bohaterów ostatniej 
wojny”. 

Związek między _ pisar- 
stwem Janusza Meissnera 
a chlubnymi kartami polskie- 
go łotnictwa jest oczywisty. 
Tak samo jak inne związki 
między naszą literaturą a po- 
stawami ludzi, którzy w chwi- 
lach najcięższych i wczasach 
stabilizacji umieli się za- 
chować. 

Teraźniejszość i -przy- 
szłość. Czy możemy, czy bę- 
dziemy mogli powiedzieć, że 
kino polskie wychowało nie 
tylko bohaterów, także uczes- 
tników zarówno mniej waż- 
nych, jak i najważniejszych 
wydarzeń? 

Wszak kino weszło w kultu- 
rze na teren klasycznej po- 
wieści. Kto więc ma przejąć 
pałeczkę w duchowej sztafe- 
cie pokoleń? 

To pytanie? — wątpliwość? 
życzenie? — dotyczy filmow- 
ców. Ale nie tylko. 
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może ukształtować się żaden kieru- 
nek wyznaczający szlak ku przyszłoś- 
ci. Można zaufać talentom i doświad- 
czeniu młodych — nie zawsze bardzo 
młodych — reżyserów, którzy pokazują 
dopiero swój pierwszy, drugi albo co 
najwyżej trzeci duży film. Ale nie 
można wróżyć powodzenia sztuce, 
która karmi się sztuką i jeszcze chce 
z tej okazji coś uzyskać. Perpetuum 
mobile nie istnieje i jest dużo danych 
w tej sprawie, że nie zaistnieje w naj- 
bliższym czasie; ciągle do pokonania 
jeszcze jest choćby problem tarcia, 
ubytku i rozproszenia energii. Nie gi- 
nie, ale ulega przemianom. 
Bohaterem „„Amatora” jest Filip 
Mosz, zaopatrzeniowiec, który kupuje 
kamerę filmową 8 mm dla stworzenia 
kroniki rodzinnej, Instrument służący 
do zapamiętywania płaczu i uśmiechu 





nowo narodzonego dziecka prze- 
kształca się powoli w dłuto rzeźbiarza 
kreującego swoją rzeczywistość, po- 
tem w potężny oręż rycerza sztuki, 
który przez szybę w tarczy widzi rze- 
czywistość wyjętą z kontekstu, lecz 
bardzo kontrastową. Decyzja prze- 
świetlenia taśmy jest aktem pojedna- 
nia z dyrekcją zakładu. Zakładowy 
Don Kichot oddaje pole, a cała próba 
kontestacji okupiona szczęściem oso- 
bistym i dobrem rodziny okazuje się 
bezsensowna albo mało sensowna. 
Wyważenie racji, chęć zrozumienia 
przeciwnika, wewnętrzna zgoda na 
poszerzenie własnego pola widzenia 
— wszystko to jest bardzo cenne 
w kształtowaniu indywidualnych 
i społecznych reakcji na współczes- 
ność. Filip Mosz jako posłanniksztuki 
walczącej ponosi klęskę, ale film po- 
zostawia dostatecznie dużo satysfak- 
cji amatorom, jak też ich mece- 
nasom. 

„Amator” nie jest filmem wyjątko- 
wym. Tkwi w nurcie, jest po prostu 
kolegą innych, wymienionych wyżej 
utworów. Agnieszka Holland rozgry- 
wa dramat w środowisku teatralnym. 
Andrzej Barański — w środowisku tea- 
trzyków studenckich. Nieco wcześ- 
niej Feliks Falk wystąpił z „Wodzire- 
jem”, którego akcja rozgrywała się 
w środowisku artystów estradowych. 








Oczywiście fakt „rozgrywania akcji 
w środowisku” wcale nie oznacza, że 
chodzi tu o prezentację problemów 
środowiska, a na pewno nie tylko o to. 

Tyle że wewnętrzny świat kina lub 
teatru wydaje się szalenie efektowny 
z natury rzeczy: jak wojna, sport i kry- 
minał, Z natury rzeczy spektakularny 
i konfliktowy, ale przy tym wszystkim 
zawsze nie dopowiedziany do końca. 
Ludzi sztuki nie obowiązują bowiem 
normy psychiczne: treścią ich życia 
jest walka o miejsce na scenie, o rolę, 
o przeżycie, które musi zarazić in- 
nych, o wygłaszanie kwestii inaczej 
i po swojemu, lepiej, gorzej, ale ina- 
czej. Zagrać rolę z determinacją kami- 
kaze. Przerwać układy, wybić się 
i umrzeć albo z wolna schodzić na 
coraz dalsze plany, by zniknąć cicho 
za kulisami. Nawet tak nieładne i nie- 
mile widziane wśród ludzi innych 
profesji cechy, jak megalomania, nar- 
cyzm i kabotyństwo, wchodzą w bi- 
lans osobowy i środowiskowy jako po- 
zycje planowane. Zwykłemu człowie- 
kowi wolno to i owo, ale artyście zna- 
cznie więcej; twórcy i wykonawcy 
spektakli wiodą zresztą za sobą prze- 
bogatą komediancką tradycję lino- 
skoczków, trefnisiów i stańczyków. 
Już w tej tradycji jest dualizm powoła- 
nia i zawodu: tworzyć spektakl dla 
gawiedzi, ale także jej coś podszepty- 


wać, budzić świadomość społeczeń- 
stwa, gdy trzeba, ale i targnąć sumie- 
nięm władzy, gdy trzeba. 

Żeby wyrąbać — wiadomą od ducha 
— prawdę w oczy swojemu stryjowi, 
Hamlet podnajmuje komediantów. To 
stara tradycja naszych stańczyków, 
włoskiej commedia dell'arte i także 
stara tradycja kina, na ile kino może 
być stare: „Komedianci"* Marcela 
Camć, „La strada” Felliniego, „Kaba- 
ret" Boba Fosse'a. Żeby sobie przy- 
pomnieć, że życie jest spektaklem, 
wystarczy z zamkniętymi oczami wy- 
słuchać cyrkowej muzyczki napisanej 
przed wielu laty do filmu Felliniego 
„Osiem i pół”. 


W naszym życiu 
ranga sztuki, w tym ranga spektaklu 
i twórców spektaklu, jest nieprawdo- 
podobnie wysoka, a możliwości wybi- 
cia się bez nadmiernego przebijania 
się są także bardzo duże. Dziesiątki 
festiwali, przeglądów, spotkań artys- 
tycznych premiują nowe słowo, nowy 
gest i nowy krok, a gdy tego nie staje — 
również rzetelność, a czasem tylko 
próbę wysiłku. Nagrody wprawdzie 
powszednieją, dewaluują się poprzez 
ilość, ale sztuka popada przez. to w 
kompleksy, a z kompleksów już tylko 
kurs na megalomanię i uzurpator- 
stwo, wiarę w cudowną moc kamery 


zs, 





„Amator” Krzysztofa Kieślowskiego 


i teatralnego gestu. W to „coś”, co ma 
niejako wynikać automatycznie z na- 
ciśnięcia spustu kamery, w wartość 
powstałą z przypadkowej sklejki taś- 
my. Te elementy są dość wyraźne 
w „Amatorze”', choć kurs na megalo- 
manię i uzurpatorstwo nie jest tu pod- 
dany żadnym zabiegom krytycznym 
czy nawet satyrycznym. Agnieszka 
Holland — choć jej film „Aktorzy pro- 
wincjonalni”' jest bardzo bliski „Ama- 
torowi” — posłannictwo sztuki albo 
inaczej — roli w dramacie, traktuje 
nie tyle w kategorii efektów, co w ste- 
rze rozterek moralnych. Amator się 
godzi, bohater „Aktorów prowincjo- 
nalnych” nie. Można długo dyskuło- 
wać, który znich jest postacią ciekaw- 
szą, przydatniejszą społecznie. Nie 
można jednak zapominać, żemecenas 
amatora wykłada swoje racje, a reży- 
ser „Wyzwolenia” tylko swój cynizm. 
Bohater „Wodzireja” sam był sobie 
mecenasem, nie walczył z układami, 
lecz je tworzył i wykorzystywał. Świat 
sztuki jest więc bardzo ciekawy 
i płodny. Plącze się tu życie osobiste 
i zawodowe zupełnie inaczej niż win- 
nych zakładach pracy. Artyści — żeby 
osiągnąć swoje cele, żeby się spraw- 
dzić, żeby z siebie dać to, co uważają, 
że dać powinni — muszą być samotni, 
nie zrozumiani, wypędzeni przez żo- 
ny. To znowu jeden z naczelnych ele- 














mentów „Bez znieczulenia” Andrzeja 
Wajdy. Bohaterem filmu jest wpraw- 
dzie tylko dziennikarz, ale z kategorii 
twórców, a nie pospolitych natrętów. 


Karkołomne zada- 


nie wziął na siebie 


Andrzej Barański. Jego środowisko 
jest zupełnie wyizolowane, tu się 
tworzy sztukę bez udziału gęsi do- 
mowych, jakimi są żony nie zrozu- 
mianych mężów. Barański, twórca 
znakomitych filmów krótkometrażo- 
wych i telewizyjnych, swój debiut fa- 
bularny realizował jakby poza nor- 
malną recepturą: bez żadnych wpisa- 
nych w psychologię odbioru satysfak- 
cji, bez żadnych stosunków męsko- 
-damskich i bez ofiar w ludziach, 
a więc bez tych elementów utworu 
filmowego, które utwór filmowy skar- 
miają od wewnątrz. Film Barańskiego 
trudno też traktować jako wielką me- 
taforę lub też pośrednictwo świata 
sztuki. Ale w zachowaniach i gestach 
bohatera, w sytuacji teatrzyku, w spo- 
sobie budowania zamierzonych a nie 
spełnionych emocji obnaża się osobli- 
we kabotyństwo i uzurpatorstwo pus- 
tej sztuki, sztuki z przypadku. Zako- 
chany w sobie amatorski reżyser pró- 
buje wyważyć następne wrota tajem- 
nicy artystycznej, Wymyśla Teatr 
Większego Zaufania. Aktor będzie re- 
cytować swoje kwestie w kabinie 
dźwiękoszczelnej, a publiczność bę- 
dzie szaleć korzystając z praw i obo- 
wiązków porozumienia wynikające- 
go.z koncepcji Teatru Większego Zau- 
fania. Sztuką zdaje się rządzić jakieś 
tajemnicze „coś”, coś, co przebiega 
iskrą pomiędzy opuszkami palców 
i z tej iskry ma wybuchnąć następne 
coś, tym razem większe i wielkie. Eki- 
pa Kabotyna zdaje się mieć stosunek 
sceptyczny do jego koncepcji. O pub- 
liczności mówić o tyle trudno, że 
fizycznie tu nie istnieje, choć istnieje 
w wyobrażni twórcy teatrzykustuden- 
ckiego. 

Reżyser teatrzyku studenckiego na 
pytanie: jakie jest jego hobby, odpo- 
wiada, że sport. Ta prawie niezauwa- 
żalna scena ma jednak kapitalne zna- 
czenie: sojusz sztuki i sportu utwier- 
dza się, artyści dopuszczają do swego 
grona bokserów, ciężarowców i sprin- 
terów; w meczach piłki nożnej upa- 
trują alternatywy teatru, godzą się na 
spektakularność sportu, poklepują 
sportowców po ramieniu w blasku 
świateł rampy i świateł ringu. To jest 
oczywiście temat zupełnie inny, pew- 
nie by było ciekawie prześledzić szla- 
ki tematu sportowego w kinie: „Spor- 
towe życie” Lindsaya Andersona, 
„Samotność długodystansowca” Tony 
Richardsona, aż po „Rocky” i „Rocky 
II". Nasze tradycje to „Bokser” Julia- 
na Dziedziny i „Walkower” Jerzego 
Skolimowskiego. 





Temat sportowy jest natomiast nie- 
prawdopodobnie żywotny w filmie 
dokumentalnym: Kosiński, Rybczyń- 
ski, Brzozowski, Andrejew w różnych 
przekrojach i na różne sposoby, bo tu 
jak w teatrze — dramat jest naturalny: 
dramat wewnętrzny i dramat zewnę- 
trzny. Nabieranie kondycji, trema, 
koncentracja, spektakl i wreszcie klę- 
ska lub zwycięstwo — to jest pewien 
z góry ustalony porządek dramatycz- 
ny tak w sobie samym, jak i w stanie 
zakłócenia, tak w całości, jak i we 
fragmentach. 

Wróćmy jednak do życia artystycz- 
nego, amatorskiego i zawodowego. 
„Amator” jest drugim pełnometrażo- 
wym filmem fabularnym Kieślow- 
skiego. „Wodzirej” był drugim fil- 
mem Falka, „Aktorzy prowincjonal- 
ni” pierwszym samodzielnym filmem 
kinowym Agnieszki Holland, a „Wol- 
ne chwile” pierwszym filmem kino- 
wym Barańskiego. Żadnego z tych re- 
żyserów nie interesuje spektakl, lecz 
dramat tworzenia i poszczególne 
w tym dramacie punkty odniesień. 
Dramat uogólniony, dramat z podtek- 
stami i aluzjami. Może to jest pod- 
najmowanie komediantów doodegra- 
nia dramatów wziętych z życia; to 
zjawisko — w przypadku młodych rea- 
lizatorów — musi mieć jednak swój 
początek w ich życiorysach, musi się 
brać z kręgu najbliższych doświad- 
czeń, z potrzeby lub konieczności wy- 
przedaży. Swoista ograniczoność psy- 
chotematyczna może więc tworzyć 
szkołę lub kierunek, ale tylko na po- 
trzebę chwili, na dziś, ale nie na jutro. 
Znamienny jest tu przykład Falka: 
przeszedł przez etap wyprzedaży, 
wszedł w nowe środowiska — tym ra- 
zem szkolne — budował dramat, nie 
wychodził, trzeba było dopiero 
uśmiercić chłopca, złożyć ofiarę 
z człowieka, aby problem postaw 
uwypuklił się i ostro zarysował. 
A przecież Falk rezygnując z życia 
artystycznego, odszedł niedaleko: 
w życie sportowe. 


O dalszych losach 


polskiego filmu zadecydują filmy 
te, które przyjdą po tych. To nie- 
prawda, że debiutuje się raz. Moż- 
na przez całe życie pisać tę samą 
książkę i kręcić ten sam film, ale moż- 
na za każdym razem rozpoczynać 
wszystko na nowo. I trzeba na nowo, 
bo już się spalił jakiś temat, jakieś 
środowisko, jakiś ośrodek przekazu 
myśli. Już się pali kino w kinie i pło- 
nie jakiś teatr w kinie, i trzeba będzie 
— jak mówią widzowie — rozejrzeć się 


za czymś innym. 
BOGUMIŁ DROZDOWSKI 








*) Przekład Witolda Chwalewika. Wydaw- 
nictwo Literackie, Kraków 


„Aktorzy prowincjonalni” Agnieszki Holland 


Nasze podwórkc 


gnieszka: kręcone wło- 
sy. okrągła buzia. Miła 
99 i opiekuńcza. Przyjaźni 


się z Moniką, sympaty- 
zuje z Tomkiem, mieszka na pierw- 
szym piętrze nad Adamem. 

Monika: szczupła, o jasnych dłu- 
gich włosach. Mniej uczuciowa niż 
Agnieszka. Z dwóch chłopców woli 
Adama. Mieszka również na pierw- 
szym piętrze. 

Adam: z wyglądu safanduła, nie po- 
trafi dobrze grać w piłkę, ma kłopoty 
z wchodzeniem na trzepak. ale za to 
ma setki pomysłów i złotą rękę do 
majsterkowania. Używa czasami trud- 
nych wyrazów, których znaczenia nie 
rozumie lub rozumie je inaczej niż 
dorośli 

Tomek: przewodzi całej grupie. ale 
często w sprawach, gdzie trzeba po- 
myśleć, ustępuje miejsca Adamowi. 
Dobrze zbudowany, ambitny, żle 
przyjmuje porażki. Mieszka na drugim 
piętrze. 

Miejsce akcji — podwórko. Jest 
ogrodzone siatką. Pośrodku rośnie 
kilka drzew i krzaków, stoi trzepak, 
ławka. W rogu ogrodzone kubły na 
śmiecie. Zamknięta brama wjazdowa. 
Trochę trawy i wystarczająco dużo 
miejsca do dobrej zabawy w chowa- 
nego i gryw piłkę”. 


Reżyser Stanisław Loth i Michal Galecki — 
Michał Gałecki i Katarzyna Ejmont 


Katarzyna Ejmont i Damian Damięcki 





O realizacj 
serialu 
telewizyjnego 
dla dzieci 


Tak wyobraził ich sobie autor sce- 
nariusza. | oto Agnieszka ma ciemne, 
proste, dość krótkie włosy, jej buzię 
zdobi kilka śmiesznych piegów. Moni- 
ka — ogromne niebieskie oczy. Tomek 
i Adam są do siebie bardzo podobni. 
W chwilach przerw między ujęciami, 
gdy biegają po planie, trudno ich z da- 
leka odróżnić. Ciągle są w ruchu; 
przepychają się, błaznują, trzeba ich 
szukać dobrą chwilę, kiedy są po- 
trzebni. 

Plan filmu dla dzieci wygląda niety. 
powo. Nie ma skupionych aktor: 
długich prób przed ujęciem, powta: 
rzania ujęć. Są krótkie polecenia reży- 
Sera: wstań, teraz uśmiechnij się. 
spójrz w lewo, teraz powiedz tekst, 
machnij ręką. Mali aktorzy już po kilku 
dniach rozumieją ró: ę między pró- 
bą, ustawianiem ujęcia a samym mo- 
mentem realizacji. Jest prawie taka 
sama, jak między zabawą i pracą. 
W czasie próby trwają jeszcze przepy- 
chanki, śmiechy mimo upomnień re- 
żysera; w czasie ujęcia — skupienie 
i powaga. 

— Trudno wymagać od aktorów 
w tym wieku, żeby potrafili powiedzieć 
dłuższy tekst — mówi reżyser filmu 
Stanisław Loth — trzeba rozbijać uję- 
cie na szereg krótkich scenek i bardzo 
precyzyjnie mówić dzieciom, co mają 
robić. W filmach przeznaczonych dla 
dzieci powinno się robić dużą ilość 
ujęć — ja robię około 500- 600 do 
każdego półgodzinnego odcinka — 
również dlatego, by uzyskać efekt dy- 
namizmu zachowań i zabaw dziecię- 
cych. Odpowiedni montaż może spra- 
wić, że widz ogląda film z wielu per- 
Spektyw i punktów widzenia, tak właś- 
nie jak widzi świat dziecko. Staram się 
unikać nadmiernego zwalniania akcji, 
wygłaszania przez dzieci długich 
kwestii. Podstawą filmu dziecięcego 
jest, moim zdaniem, ruch i dynamicz- 
na akcja. 

Scenariusz napisany przez Toma- 
sza Jastruna w 'całości poświęcony 
jest zabawom dzieci. Jest w nich właś- 
nie ruch, humor, ciekawa fabuła, co- 
dzienność podwórka rozszerzona 
o wiedzę o świecie zdobytą z ekranu 
telewizora, zasłyszaną z rozmów do- 
rosłych. Dzieci z serialu „Nasze pod- 
wórko'” mówią takim językiem, jaki 
słyszy się na podwórkach, ukształto- 
wanym przez radio, telewizję. Bawią 
się w start rakiety skonstruowanej 
według planów widzianych w telewi- 
zji. wwykopaiiska archeologiczne, bu- 
dują pułapki wykorzystujące zdoby- 
cze techniki, a raczej to, co z niej 
rozumieją. Właśnie. Walorem tego fil- 
mu jest, że dzieci nie oglądają świata 
oczami dorosłych, ale widzą go na 
swój własny, często karykaturalny 
sposób. Ożywiają ten świat własną 
niepohamowaną wyobraźnią. 


W głębokim dole czołga się dziew- 
czynka, ubrana jedynie w kusy stroik 
z worka; za chwilę będzie fotografo- 
wana w tym samym miejscu, ale we 
współczesnym kostiumie. Ten dziwny 
wtręt we współczesną opowieść to 
właśnie dziecięca wyobraźnia, która 
przenosi jedną z bohaterek serialu 
w okres prehistoryczny, na jedno 
mgnienie, pod wpływem zwykłego 
garnka znalezionego w Żiemi, który 
dzieci uznały za znalezisko archeolo- 
giczne. pochodzące z przedpotopo- 
wych czasów. Po chwili fotografowa- 


ny jest dalszy ciągsceny — kłótnia mię- 
dzy dziećmi, które w gruncie rzeczy 
wiedzą przecież, że to tylko zwykły 
garnek. Itak jest ciągle. W tymdziecię- 
cym świecie realizm kłóci się z fanta- 
zją, awyobrażnia z praktycznymi ogra- 
niczeniami w zabawie. Ale jest to świat 
bogaty. Nie ma w tym filmie zabawia- 
nia dzieci, tak typowego dla działań 
dorosłych. Nie ma też zabawiania 
dzieci na planie. Dziecięcy aktorzy są 
traktowani z pełną powagą i oni sami 
także poważnie odnoszą się do swo- 
ich obowiązków. 

Jest coś ciekawego w tym wzajem- 
nym zrozumieniu, respektowaniu 
własnej odrębności myślenia, ajedno- 
cześnie pełnym zaufaniu między reży- 
serem Stanisławem Lothem a dzieć- 

i. Skąd ta umiejętność u człowieka, 
<tóry jeszcze niedawno był autorem 
zdjęć do filmów dla dorosłych? 

— Kiedy realizowałem serial „Dzie- 
wczyna i chłopak”, uczyłem się spo- 
sobów narracji pracy z dziećmi 
W tym serialu już te umiejętności dają 
rezultaty, chociaż wcale nie twierdzę, 
że wiem wszystko. Nadal się uczę „fil- 
mu dziecięcego" i myślę, że będę się 
uczył jeszcze bardzo długo. Wiem już, 
że główna trudność to niski budżet, 
a nade wszystko niski współczynnik 
taśmy (1:4). 

Serial „Nasze podwórko” jest kolej- 
ną próbą stworzenia takiego modelu 
filmu dla dzieci, w którym nie byłoby 
nieprawdziwych sensacji z niepraw 
dziwymi dorosłymi. Świat wokół jest 
niezmiernie bogaty i ciekawy. zdają 
się mówić autorzy filmu do młodych 
widzów i starają się nie być goło- 
słowni 


ANDRZEJ 
WOJNACH 





Michał Gałecki i Katarzyna Ejmont 
Michał Gałecki i Agnieszka Ziętek 





Doświadczenie zdobywałem w filmie krótkim 


© „Klincz” Piofra Andrejewa - Pa- 
na debiut operatorski w pełnometra- 
żowym filmie fabularnym (robił Pan 
zdjęcia wspólnie z Jackiem Miero- 
sławskim) — zwraca uwagę fotogra- 
fią, szczególnym uwypukleniem war- 
stwy obrazowej. 

- Są to po prostu zdjęcia, które 
wydawały się nam najbardziej funk- 
cjonalne w kolejnych partiach filmu. 
Część retrospektywna — wspomnienia 
trenera Pałczyńskiego — najlepiej pod- 
dawała się kreacyjnej fotografii, nale- 
żało przecież oddać atmosferę świata, 
którego już nie ma. Zawsze w takich 
scenach istnieją większe możliwości 
działania środkami operatorskimi. 





W pierwszej scenie, kiedy młody Pałka 
podczas walki zabija na ringu prze- 
ciwnika, mieliśmy początkowo nakrę- 
cić w zwolnionym tempie tylko sam 
moment walki. Później doszliśmy do 
wniosku, że trzeba nakręcić w ten 
sposób całą sekwencję, potęgując 
dramaturgiczny efekt. 


© Czasami jednak nadmierne 
wzbogacenie obrazu może odnieść 
skutek przeciwny - osłabić zamierzo- 
ny efekt. 


— Rzeczywiście, zdarza się, że boga- 
ctwo obrazu może odciągnąć uwagę 
widza od treści filmu. Potrzebny jest 
wtedy — nazwijmy to — słuch filmowy, 





„Ślad” Heleny Włodarczyk 


pozwalający już na etapie scenopisu 
znaleźć środki na wzbogacenie obra- 
zu bez popadania w przesadę. Myślę, 
że w „Klinczu” słuch filmowy nas nie 
zawi Przykładem niech będzie 
scena, w której Olej musi walczyć 
w zastępstwie nieobecnego zawodni- 
ka. Rozgorączkowany biegnie do 
szatni, miotają nim sprzeczne uczu- 
cia, chciałby wygrać, ale nie wie, czy 
mu się uda... Jako operator nie potra- 
fię rozmyślać wyłącznie nad kształtem 
plastycznym sceny, szukam także jej 
motywacji psychologicznych. Dopie- 
ro kiedy znam napięcie emocjonalne 
pomiędzy bohaterami, dobieram od- 
powiednie środki wyrazu. W scenie 





przed walką zastosowałem szeroki 
obiektyw i nakręciłem wszystko w jed- 
nym ujęciu, by poprzez pewne przery- 
sowanie oddać gmatwaninę myśli bo- 
hatera, jego rozgorączkowanie. Treść 
sceny „podbiliśmy” środkami techni- 
cznymi. 

© Podał Pan przykład sceny, 
w której dominuje akcja, a więc jej 
ciężar spoczywa na obrazie. A jak 
było w scenach dialogowych? 


— Szukaliśmy pewnych utrudnień, 
żeby uczynić warstwę wizualną filmu 
bardziej atrakcyjną. Np. scena rozmo- 
wy trenera Pałki z Olejem. Sfotografo- 
waliśmy ją na kontrplanach, chciałem 
jednak także oddać atmosferę baru, 
w którym ta rozmowa się toczy. Uży- 
łem więc dodatkowo dymu zmiękcza- 
jącego światło. 


© Czy nie powstaje niebezpie- 
czeństwo, że można nakręcić sceny 
bardzo efektowne, ale nieadekwatne 
do przedstawianych wydarzeń, inny- 
mi słowy — nie uzasadnione drama- 
turgią i treścią sceny? 


— Czasami taki dysonans powstaje 
wtedy, kiedy zamysły operatorskie by- 
ły skromne. Scenę pod budką z piwem 
mieliśmy pierwotnie nakręcić normal- 
nie, pokazując kolejno twarze. Świeci- 
ło jednak ostre słońce, próbowaliśmy 
je wykorzystać. Pałka jest alkoholi- 
kiem, słońce go razi, poci się, męczy 
go pragnienie — warto było to poka- 
zać. W kulminacyjnym momencie sce- 
ny siotografowaliśmy jeszcze kufle 
prześwietlone słońcem — niech to pi- 
wo będzie można n.e tylko zobaczyć, 
ale także poczuć jego smak. Jest to 
przykład radykalnej zmiany konwencji 
pod wpływem sytuacji na planie. 
A jednak teraz wydaje mi się, że ta 
scena jest może jakby za efektowna, 
nie pasuje do innych. 

W scenach czysto dialogowych we 
wnętrzach sprawa wygląda prościej. 
Zadaniem operatora jest ustawienie 
kamery, wybranie ogniskowej itd. Są 
to rzeczy ważne, bo wystarczy się tyl- 
ko trochę pomylić, np. w wysokości 
kamery, i już montaż nie będzie płyn- 
ny. Ale ja zawsze w takich przypad- 
kach odczuwam chęć wzbogacenia 
obrazu czymś więcej 

© Jest Pan więc zwolennikiem in- 


gerencji operatora w to, co po- 
wstaje? 








— Tak, rozumiejąc ją jako propozy- 
cję pewnych rozwiązań dotyczących 
koncepcji światła, funkcji kamery, 
estetyki kadru, kolorystyki itp. Inge- 
rencja operatora zależna jest od cha- 
rakteru filmu, osobowości reżysera 
i jego koncepcji artystycznych. Naj- 
ważniejsze jest tutaj wzajemne prze- 
nikanie inspiracji pomiędzy operato- 
rem i reżyserem zarówno na etapie 
scenopisu, jak i zdjęć 


© O całokształcie scen dialogo- 
wych w większym stopniu decyduje 
montaż? 





— Tak, ale uważam, że operator musi 
umieć myśleć montażowo. Jeśli wyob- 
rażę sobie całość sceny w czasie 
zdjęć, to mogę wyznaczyć jej rytm, 
funkcje kamery, charakter światła. Po- 
łączenie tej intuicji z wiedzą technicz- 
ną jest punktem wyjścia do dalszej 
pracy. 


Rozmowa z operatorem filmu „Klincz” ZBIGNIEWEM WICHŁACZEM 


Słuch,smak, intt 
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Szukam motywacji psychologicznych 


© Z jednej strony dąży Pan więc 
do pewnej kreacyjności obrazu, 
a z drugiej do podporządkowania go 
innym warstwom filmu. 


— Oczywiście, inaczej pojawią się 
dysonanse, które widz natychmiast 
zauważy. Tymczasem nie powinien on 
ani przez chwilę zastanawiać się nad 
stroną techniczną. Jeśli myśli o tym, 
jak zrobiona została charakteryzacja 
albo dlaczego posłużono się jazdą ka- 
mery, to wiadomo, że realizatorzy po- 
pełnili błędy. Nie znaczy to oczywiś- 
cie, że najtrudniejsza charakteryzacja 
czy pomysły operatorskie mają pozos- 
tać nie zauważone. Chodzi jednak 
0 to, by nie było widać szwów przebi- 
jających przez materię filmową. 


© Wśród zrobionych przez Pana 
filmów krótkich jest kilka o tematyce 
plastycznej, ale także i „Statek” 
o pracy w stoczni fotografowany bar- 
dzo oryginalnie. Wszystkie filmy, do 
których robił Pan zdjęcia, łączy po- 
dobny styl charakteryzujący się bo- 
gactwem obrazowym, dynamiką, 
szukaniem niezwykłych punktów wi- 
dzenia. 


— Bardzo cenię sobie fakt, że mia- 
łem okazję zrobienia wielu filmów 
krótkich. Każdy był inny. Zdobywałem 
w ten sposób różnorodne doświad- 
czenia. Robiąc filmy o malarstwie, 
© stoczni, o dzieciach nie mogłem 
bezpośrednio przenieść zdobytej wie- 
dzy z jednego filmu do drugiego. Styl, 
o którym pani mówi, kształtuje się 
jakby podświadomie. Podczas reali- 
zacji szukam maksimum możliwości, 
jakie niesie temat. Kalkulowanie „na 
zimno”, jakie zastosować środki, aby 
utrzymać pewną jedność stylu, odbie- 
rałoby przecież całą radość tworzenia 
czegoś nowego. Sądzę jednak, że do- 
chodzę do końca swoich możliwości 
zrobienia czegoś nowego w filmie 
krótkim. Tematy zaczynają mi się po- 
wtarzać. Zrobiłem trzeci film z cyklu 








„kKlincz” Piotra Andrejewa 


„Zabytkowe budownictwo wiejskie 
w Polsce". Musiałem celowo stworzyć 
sobie pewne utrudnienia realizacyjne, 
ale istnieją granice tych utrudnień. 
Mimo wszystko po zrobieniu dużej 
liczby filmów krótkich osiąga się 
pewną łatwość ich robienia, grozi ru- 
tyna. Żeby wzbogacać swój warsztat 
operatorski, trzeba zająć się filmem 
fabularnym. 


© Czy taka droga rozwoju - od 
filmów krótkometrażowych do fabu- 
larnych - jest, Pana zdaniem, naj- 
lepsza? 

— Na ogół operatorzy i reżyserzy, 
którzy po skończeniu uczelni nie robią 
filmów krótkich, czekając latami na 


fabułę, nie mają wielkich szans na . 


zrobienie na początek dobrego filmu. 
Potrzeba wielu doświadczeń, wielu 
błędów, żeby wykształcić w sobie 
słuch filmowy. 


© Oprócz znanych kłopotów z de- 
biutami, jakie problemy mają, Pana 
zdaniem, młodzi operatorzy? 


— Ludzie debiutujący u nas w filmie 
mają na ogół około trzydziestki. To 
niebezpieczny etap w życiu, gdyż nad- 
chodzi okres stabilizacji. Pracuje się 
wtedy mniej, pasja tworzenia maleje 
i niepostrzeżenie rozpływa się w spra- 
wach codziennej egzystencji, życia 
osobistego. Nagle może nastąpić 
zmiana hierarchii zainteresowań, film 
przestanie być sprawą pierwszopla- 
nową. Na szczęście większości z nas 
udaje się tej pułapki uniknąć. To za- 
brzmi banalnie, ale my naprawdę ko- 
chamy swój zawód i wykonujemy go 
z przyjemnością. Na początku praca 
w trudnych warunkach jest dokuczli- 
wa. potem przestaje to mieć znacze- 
nie. Film jest dla wielu z nas jedyną 
pasją. R 

Rozmawiała: 
NINA 


SŁAWIŃSKA 








FILM KRÓTKI I OKOLICE 





Trzeci stopień 
bezpieczeństwa 


oże Narodzenie jest świętem rodzinnym i świętem pokoju. Okna 
domów barwią się kolorami choinkowych świateł, a elegancko przy- 
strojeni panowie mówią w telewizorze o rodzinnej miłości, rodzinnej 
integracji i świątecznym stole. Myślę, że ci wszyscy, którzy rodzin nie 
mają — z wyroków losu lub z własnej woli — najchętniej trzasnęliby w telewizor 
jakimś kapciem. Istnieje taki piękny zwyczaj wigilijny: jedno nakrycie więcej 
dla samotnych lub podróżnych. U nas do tego wolnego talerza przysiadła się 
w czas okupacji zupełnie obca pani: po wstępnych przesłuchaniach w zamoj- 
skiej rotundzie jej mąż został pochowany na zamojskim cmentarzu. Syn w lesie, 
nie wiadomo gdzie. Córka w Ravensbriick, przyszły zięć patrolował dalekie 
morza na okręcie podwodnym. Przykład tak prawdziwy, że prawie banalny. 

W niektórych domach starej Pragi był i taki zwyczaj: wigilię urządzało się na 
klatkach schodowych, wszyscy dla wszystkich, nikt nie miał prawa pozostać 
poza kręgiem rodziny. Dziś już nawet kolęd się nie śpiewa, bo kolędy nadają 
przez radio w lepszym wykonaniu. Chwała na Wysokościach a Pokój na Ziemi. 
Piszę i Pokój z dużej litery, bo jego cena wzrasta z każdą chwilą, I Ziemię z dużej 
litery, bo jako przystań i siedlisko narodów świata zdaje się nabierać cech 
abstrakcji. W chrześcijaństwie małżeństwo jest sakramentem a rodzina czymś 
nierozerwalnym. W ustroju socjalistycznym rodzina jest podstawową komórką 
społeczną. Na hasło „rodzina” można wyjść w połowie zebrania związku 
zawodowego bez obawy posądzenia o zanik aktywności. 

W Wytycznych na Zjazd jest takie stwierdzenie: „Umocnienie rodziny, 
prawidłowe spełnianie przez nią funkcji rozwojowych i opiekuńczych, wymaga 
kontynuacji działań zapewniających rodzinom poczucie bezpieczeństwa 
socjalnego, w tym prawa do pracy, nauki i wypoczynku, opieki zdrowotnej 
i pomocy w wychowywaniu dzieci”. 

Poczucie bezpieczeństwa socjalnego rodziny może, chce i powinno zapewnić 
państwo. Od wielkiej światowej polityki zależy bezpieczeństwo świata i milio- 
nów rodzin. Ale jest jeszcze i trzecie bezpieczeństwo - wewnętrzne bezpie- 
czeństwo rodziny. 


* * * 


Nie bez pewnych oporów chcę Państwu przedstawić film dokumentalny 
„Rozkład pożycia” jako film świąteczny i okolicznościowy. Film został zrealizo- 
wany w rzadko już dziś stosowanej manierze cinóma-vćritć. Zaczyna się od 
ślubnych fotografii i kończy się ślubną fotografią, a w środku są rozwody, krótkie 
wypowiedzi różnych ludzi z pozwu sądowego. Ale oni nie mówią do kamery, 
lecz do kompletu sędziowskiego. Mówiących fotografuje Stanisław Niedbalski 
z odległości pięciu metrów, za ich wiedzą i pozwoleniem. Nie wiem, dlaczego 
się godzą na publiczność w sprawach intymnych, przecież to nie ekshibicjonizm 
ani chęć zdobycia poklasku, to nie ta sytuacja. Nikt przed sądem nie wygląda 
najlepiej ani najlepiej nie gada. Może to 0 to chodzi, żeby się chociaż raz 
otworzyć przed całym światem, jak to robią wielcy poeci, wypłakać się i oczyś- 
cić. Co twarz to inny dramat; jest rozwód, bo były powody. 

W filmie Pawła Kędzierskiego są elementy bezpieczeństwa socjalnego, 
rozwód jest skutkiem braku mieszkania. Ale prócz tego są tysiące innych — 
obyczajowych, charakterologicznych, intelektualnych, ambicjonalnych, fizjo- 
logicznych. Mąż pada ofiarą naukowego awansu żony, wpada w kompleksy. 
Żona pada ofiarą mężowskich skłonności do uciech. Jedni recytują teksty 
podyktowane przez adwokatów, innym płynie coś wprost z serca, Ładna pani 
o ładnych włosach jest nadzwyczaj szczera w swym rozczarowaniu, a cichy 
pijaczek reklamuje się jako ofiara prowokacji napastliwej żony. 

W tym filmie odbijają się wszystkie schematy tradycyjnych konfliktów 
małżeńskich i konflikty zrodzone przez aspiracje współczesności. Ona chciała 
mieć dziecko, a on jej zarzuca brak poczucia wartości pieniądza. 

Do rzędu pytań nękających ludzkość od zarania dziejów wciąż dochodzą 
nowe: co najpierw — dziecko czy samochód, samochód czy doktorat, przyjaciól- 
ka czy dwie? 

Rezygnacja, determinacja, agresja, emocja, patos — film można analizować 
w przekroju socjologicznym, psychologicznym i warsztatowym, wszystko tu jest 
ważne, chociaż te sprawy są na każdym kroku, piętro wyżej, dom dalej albo 
w listach do pism kobiecych i sądowych protokołach. 


x * * 


Jest w ludzkiej naturze dużo dobrej woli i dużo wściekłości, ale nie ma 
mądrego, który by zechciał pozytywnie zbilansować w skali rodziny i świata to 
wszystko, co jest w ludzkiej naturze. 

Boże Narodzenie jest świętem rodziny i świętem pokoju. Uczyńmy z niego lek 
na to wewnętrzne, trzecie zagrożenie. 

Podzielmy się opłatkiem. 








RECENZJE 








zyżby najśmielsza w kinema- 

tografii radzieckiej scena mi- 

łosna? Podczas dialogu, 

, punktowanego  wysilonym 

sapaniem, przebijamy wzrokiem atra- 

mentowe ciemności, poszukując 

pierwszego kawałka golizny. | oto za- 

pala się światło: on, jak się okazuje, 

tkwi po łokcie w wybebeszonych 

z czeluści bezpiecznikach elektrycz- 

nych; ona, w ryzykownej pozie, trzyma 
się lampy. 

| od razu wiadomo, jakie to lata. 








Można zacząć 
zwykłe życie 





PIĘĆ WIECZORÓW (Piat' wieczerow). Reżyseria: Nikita Michałkow. Wykonawcy: Ludmiła 
Gurczenko, Stanisław Lubszyn, Walentyna Tieliczkina i inni. ZSRR, 1978 





W centrum pola widzenia znajduje się 
bowiem plisowana spódnica kloszo- 
wa na pięciu halkach. Kiedy zaś póź- 
niej na ekranie telewizyjnym wielkości 
pudełka sardynek migocze postać 
Paula  Robesona  obchodzącego 
sześćdziesięciolecie, obliczyć można, 
że to rok 1958. 

Nikita Michałkow zachowuje się 
tak, jakby miał do czynienia z „„Wuja- 
szkiem Wanią”. Adaptując sztukę Wo- 
łodina, trzyma się Ściśle metody 
MChAT-u (żywa trawa, naturalnie wy- 








hodowane wąsy, prawdziwe muchy na 
lepie etc.). Daje to wobec przeszłości 
niedawnej efekt rozmyślnie grotesko- 
wy. Niczym na melonik Chaplina pa- 
trzy się naspodnie bohaterakończące 
się mankietem o dłoń nad kostką, na 
koszulę, pod którą można by się owi- 
nąć kocem, na szerszy od przegubu 
zegarek. Wzrok jest zmuszony do 
krzątaniny: potyka się o zwaliste krze- 
sła, ramki z czeczotki, wyblakłe tapety, 
lampy w stylu MDM. a zwłaszcza nie- 
zliczone łóżka składane, podpierające 
każdą ze ścian. Jest to w gruncie rze- 
czy drażnienie się z sentymentami do 
starzyzny, z pojawiającym się już cza- 
sem gustem do epoki, która otoczyła 
człowieka przedmiotami o_niewypo- 
wiedzianej szpetocie. Na Zachodzie 
były to ogoniaste auta, aerodynamicz- 
ne butelki, opływowe stoły. Naszą rze- 
czywistość symbolizuje w „Pięciu 
wieczorach” młodzian w zdumiewają- 
cym negliżu, na który składają się się- 
gające kolan „dynamówki”, zaś niżej 
— podwiązki przemocą utrzymujące 
skarpetki w stanie naciągniętym. 
Koloryt epoki jest zarazem kolory- 
tem lokalnym. Pokazuje dramatyczny 
charakter biedy średniej. Szlafrok, 








w którym pojawia się na ekranie Lud- 
miła Gurczenko, jest wymównie spra- 
ny i sprawia podobne wrażenie, jak jej 
nie tknięta przez kosmetyki cera. Pod 
przykrywającym stół dywanem obja- 
wia się w porze posiłków cerata, a ko- 
pyciaste buty kontrastują ze starannie 
utrzymanym, acz niewątpliwie przed- 
rewolucyjnym parkietem. Rzecz dzie- 
je się w tak charakterystycznych dla 
Moskwy ówczesnej wspólnych miesz- 
kaniach: „wstawaj” - powiada w 
kuchni chłopak do sprowadzonej 
dziewczyny -- „to nie nasze krzesło! ”. 
Po korytarzach kręcą się w dezabilu 
zrzędliwe staruszki, zaś w najdra- 
matyczniejszych momentach w poko- 
ju bohaterki zjawia się leciwe małżeń- 
stwo, zmierzając do kącika ztelewizo- 
rem. A jednak jest to stabilizacja, któ- 
rej cenę poznajemy, gdy bohaterka, 
kuszona przez energicznego i wycze- 
kiwanego przez lat ni mniej, ni więcej 
tylko siedemnaście Stanisława Lub- 
Szyna, odpowiada na propozycję 
wspólnego wyjazdu: „nie!”. 

Mamy bowiem do czynienia z miłoś- 
cią jeszcze przedwojenną i wspom- 
niany młodzieniec chyba z obyczajo- 
wych tylko względów jest siostrzeń- 
cem bohaterki, a nie owocem tego 
związku. Gurczenko jest po siedem- 
nastu latach czekania kobietą przed- 
wcześnie postarzałą, kryjącą zgorzk- 
nienie pod wytrenowanym w trudzie 
optymizmem, ewoluującą w stronę 
anachronicznego już wówczas typu 
niewiast zwanych „ciotkami rewolu- 
cji''. Znamienne jest jej zgorszenie na 
widok dziewczyny i reakcja pedagogi- 
czna: głośna lektura listów Marksa 
nakazana ..zboczeńcowi”. Lubszyn, 
zjawiając się w tym domu, jest pier- 
wiastkiem męskim którego brak, jak 
okiem sięgnąć. Jest wysłannikiem 
szerokich przestrzeni, nieskończo- 
nych możliwości, życiowego sukcesu. 


A jest to sukces fingowany. Lubszyn 
udaje. mając w czasie urlopu kieszeń 
wypchaną rublami, naczelnego inży- 
niera wielkich zakładów (pierwowzór 
ujawnia się w jakiś czas później w po- 
staci skromniutkiej myszki biurowej). 
Ten wspaniały mężczyzna jest w isto- 
cie szoferem gdzieś na Północy. 
Przedwojennych studiów nie skończył 
i nie żałuje. To człowiek, który odkrył 
wolność z takim uczuciem, jakie 
mógłby mieć ktoś, kto potrafi chodzić 
po suficie: nadziwić się nie może lu- 
dziom, którzy za skarby nie chcą tego 
spróbować. Poznajemy go u owej pani 
w kloszowej spódnicy. Pani jest jed- 
nak zbyt nerwowa wobec szpiegują- 
cych sąsiadów i przypalonego placka. 
W tej sytuacji Lubszyn wychodzi 
po papierosy: pewnie każdy 





Zamiast dokumentu 





BUKARESZT, GODZINA 21.30 (Mai presus de orice). Reżyseria: Dan Pita i Nicolae 


Margineanu. Rumunia, 1978 





rzypomnijmy fakty: 4 marca 
1977 roku o godz. 21.30 w Ru- 
munii nastąpiło trzęsienie zie- 
mi. Według skali Richtera siła jego 
wyniosła 7,2 stopnia, co oznacza, że 
należało ono do największych tego 
rodzaju kataklizmów, jakie w ostatnim 
okresie zanotowano na kuli ziemskiej. 
Szczególnie dotkliwe straty poniosła 
stolica kraju, gdzie całkowitemu zni- 
szczeniu uległy 32 bloki mieszkalne, 
kilka tysięcy ludzi doznało poważnych 
obrażeń lub poniosło śmierć. 
Zarówno skutki trzęsienia ziemi, jak 
i podjęta natychmiast akcja ratowni- 


cza doczekały się obszernej doku- 
mentacji filmowej. Operatorzy towa- 
rzyszyli oddziałom wojska, straży po- 
żarnej, milicji i tym wszystkim, którzy 
ochotniczo uczestniczyli w akcji ra- 
towniczej. Materiał miał posłużyć do 
realizacji pełnometrażowego filmu 
dokumentalnego. po czym - niestety — 
zrezygnowano z tego projektu na 
rzecz filmu fabularnego. Wykorzysta- 
no w nim materiały dokumentalne, ale 
trudno powiedzieć, w jakim stopniu, 
ponieważ ślady owych zabiegów bar- 
dzo umiejętnie zatarto, zaś części in- 
scenizowane zostały maksymalnie 


z jego urlopów składa się z takich 
przeprowadzek (świadczy też o tym 
sieć znajomości wśród żeńskiego per- 
sonelu delikatesów). A więc jedno 
przynajmniej jest w jego zmyśleniach 
autentyczne: to człowiek wędrowny, 
jeden z tych, dla których na antypo- 
dach wynaleziono dżinsy. 

Rozpoznać można tu charakterys- 
tyczny typ rosyjski: gracza. Jest on 
kreacją, za pomocą której pisarze — od 
Gogola po lifa i Pietrowa — ukazywali 
sferę obyczajową. Taki przybysz zni- 
kąd, zjawiając się w karpim stawie, 
zaczyna odgrywać rolę szczupaka. 
Odkrywa w sobie powołanie sprycia- 
rza. Mistyfikacja jest tu potrzebą du- 
szy, pokusą przygody. 

I to jest właśnie feblik, tajemnica 
seksapilu, który Lubszyn nabył w cią- 
gu owych siedemnastu lat. Ale w jego 
spokojnych lisich oczach jest coś j 
szcze: stoicyzm frontowy, dojrzałość 
zaprawiona kropelką goryczy, ironią 
outsidera. Rzecz charakterystyczna, 
że wszyscy biorą tę jego inność za 
przejaw dyrektorskiej wyższości. Jest 
inny, bo mu się udało — to proste! 

W tymstanie rzeczy zaczyna się gra. 
Chodzi o rozbicie skorupy ascetyzmu, 
którą Gurczenko otoczyła się przez 
lata. Styl filmu jest więc tylko po- 
wierzchownie nowofalowy. Operując 
natręctwem rzeczy ma pokazać, jak 
dalece odmówienie sobie radości ży- 
cia splata się z oddaniem w niewolę 
drobiazgów. To znów jeden z wielkich 
motywów myśli rosyjskiej (Tołstoj). 

Toteż jedna z pierwszych lekcji, ja- 
kich udziela Lubszyn, polega na tym, 
że wzgardzone przez Gurczerko deli- 
katesowe frykasy („konsumpcyjny styl 
życia!') wędrują za okno. | tak dalej 
w każdym kolejnym akcie, to jest — 
rzec chciałem — w każdym z wieczo- 
rów. Ostatnim darem bożym, którego 
Lubszyn odmawia nieszczęsnej nie- 
wieście zgłodniałej, choć pozującej 
na brak apetytu, jest oczywiście on 
sam. Wsiada w pociąg do Workuty, 
żeby być powitanym i docenionym 
tak, jak na to zasługuje. | wreszcie 
złożyć (dosłownie!) swą głowę pędzi- 
wiatra na kolanach ukochanej. 

A wtedy film rozświetla się słodkim 
technikolorem. „Polowanie na mu- 
chy” się kłania, ale tutaj znaczy to coś 
innego: że okres prowizoryczny, czas 
optymizmu wmawianego dla tej pary 
i dla tego społeczeństwa się skończył 
— i można zacząć zwykłe życie. 


JAN 
GONDOWICZ 





dostosowane do istniejących materia- 
łów dokumentalnych. 

Niektórzy oceniają tón zabieg jako 
duże osiągnięcie i być może z warsz- 
tatowego punktu widzenia taka ocena 
jest uzasadniona. Jako widz nie po- 
dzielam jednak tej opinii, a mówiąc 
szczerze — wolałbym zobaczyć film 
operujący tylko materiałem autenty- 
cznym. Tym bardziej że część fabular- 
na, która jednak wyodrębnia się, tyle 
że bez wyrażnych cenzur, chyba nie- 
wiele do filmu wnosi, mnożąc epizody 
podobne do tych, jakie utrwalili doku- 
mentaliści. Ponieważ nigdy na dobrą 
sprawę nie wiemy, co jest grane, a co 
zainscenizowane, cały utwór przyjmu- 
jemy z rezerwą. A w każdym razie bez 
tych emocji, które mógłby wzbudzić 
właśnie dokument. 


JANUSZ 
ZAREMBA 





Rozliczenie 
na bieżąco 





WIELKI PODRYW: Nowela | - Reżyseria: Jerzy Kołodziejczyk. Wykonawcy: Anna Choda- 





kowska, Zbigniew Bielski i ini 


lowela || - Reżyseria: Jerzy Trojan. Wykonawcy: Danuta 


Kowalska, Eugeniusz Priwieziencew, Zdzisław Wardejn i inni. Polska, 1978 





d pewnego czasu zauważyć 

można ekspansję krótkich fa- 

buł filmowych prezentowa- 

nych głównie przez telewizję. 
Sporym zainteresowaniem cieszyły 
się filmy młodych twórców pokazywa- 
ne niedawno w cyklu „Sytuacje ro- 
dzinne”. Istnieje pewien podskórny 
element spójny łączący większość 
tych utworów w jednolitą, jednorodną 
grupę: jest nim czynny stosunek do 
rzeczywistości. Wydaje się, jakby krót- 
sza forma wyzwalała w twórcach chęć 
do bardziej inte sywnego podgląda- 
nia życia. 

Wartość tych filmów w sporej mie- 
rze zależna jest od nasycenia tkanki 
fabularnej obserwacjami, drobiazga- 
mi codzienności. Na takim mozaiko- 
wo rozbudowanym tle większej siły 
nabiera dramat wyrażnie zlokalizowa- 
ny w czasie i miejscu 

Rosnąca popularność małego rea- 
lizmu w noweli fabutarnej na ekranie 
telewizyjnym jest złożonym faktem so- 
cjologicznym. Przy okazji odsłania 
pewne aspekty obecne w psychologii 
masowej. Przede wszystkim uzmysła- 
wia potrzebę ucieczki człowieka od 
wartościowania zjawisk codzienności 
w kategoriach ponadczasowych 

Forma ta wyjątkowo sprzyja rozli- 
czaniu się z życia na bieżąco. Takie też 
ambicje zdają się przyświecać mło- 
dym twórcom. Na tej fali wypłynął 
z pewnością dwunowelowy film kino- 
wy autorstwa debiutantów Jerzego 
Kołodziejczyka i Jerzego Trojana. 

Jerzy Kołodziejczyk w noweli 
„Obecność"” opowiada o rozterkach 
kandydatki na współczesną Siłaczkę, 
która po studiach w Warszawie dob- 
rowolnie decyduje się podjąć pracę 
na prowincji. Wydawałoby się, że 
problemu nie ma, skoro istnieje we- 
wnętrzna zgoda na decyzję i przeko- 
nanie o jej słuszności. Tymczasem je- 
szcze przed podjęciem pracy Alicja 
(grana bez przekonania przez Annę 
Chodakowską) przeżywa istne męki 
psychiczne. Dzieje się tak za sprawą 
kolegi inżyniera, który udziela jej lek- 
cji  bezkolizyjnego / „chodzenia” 
w zgodzie z miejscowymi układami, 
oraz z powodu natężającego się uczu- 
cia ponadfizycznej „obecności byłe- 
go, nieżyjącego już lokatora mieszka- 
nia. Ta tytułowa „obecność” służy do 
wyzwolenia niepokoju moralnego, 
który zmusza ją do natychmiastowego 
samookreślenia. Z tej pierwszej próby 
bohaterka wychodzi zwycięsko. 

Niestety, brak wiarygodnych moty- 
wacji psychologicznych oraz wypre- 
parowanie dramatu z rzeczywistości 
sprawia, że to rozliczenie moralne za- 
nadto szeleści papierem. Jest w du- 
chu krzepiącej gazetowej publicysty- 
ki. Generalnie rzecz biorąc — wydaje 
się, że tej kameralriej próbie może 
bardziej sprzyjałby mały ekran telewi- 
zyjny. 

Inaczej sprawa wygląda z tytuło- 
wym „Wielkim podrywem” Jerzego 
Trojana. Rozterki inicjacyjne swego 





bohatera, wplątanego w niefortunny 
„podryw” niedoszłej studentki. uka- 
zuje reżyser na tle żywej, pulsującej 
rzeczywistości. Nie czuje się w tym 
filmie presji dalekosiężnych rozstrzyg- 
nięć moralnych. Dość wątła, ale zręcz- 
nie skonstruowana fabuła toczy się 
wartko i z humorem. Jest pretek- 
stem do podglądania życia takim, 
jakie jest, bez natarczywej moralnej 
wyceny. 

Rodowód bohatera, świetnie zagra- 
nego przez Eugeniusza Priwiezience- 
wa, wywodzi się z filmów tej miary, co 
„Czarny Piotruś" czy „Stróż plaży 
w sezonie zimowym”. Mimo tak dob- 
rych proweniencji brakuje noweli nuty 
nostalgii, podskórnego niepokoju, 


którymi przepojone były filmy znako- 
mitych poprzedników. W metodzie re- 








alizacji odczuwa się brak spontanicz- 
ności może nawet wprost — brak im- 
prowizacji. Stąd niepokoje moralne 
chłopaka, który nie chce traktować 
miłości konsumpcyjnie, giną w precy- 
zyjnie wygranych meandrach akcji 
zmierzającej do moralnego happy 
endu 

Jak na podstawie tych dwóch nowel 
wypada bilans owego rozliczania się 
z życiem na bieżąco? 

Nie jest źle — zdają się mówić młodzi 
autorzy. Młodzież nie szuka łatwych, 
wygódnych rozwiązań. Brzmi to co- 
kolwiek jednostronnie i schematycz- 
nie. Ale to już nietylko wina debiutują- 
cych autorów. 

Dlatego też oba filmy traktować wy- 
pada głównie jako sprawdziany war- 
sztatowe, a nie wypowiedzi twórcze 
o charakterze osobistym czy pokole- 
niowym. Przy takim założeniu można 
powiedzieć, że Jerzy Trojan wykazał 
się większą sprawnością w konstruo- 
waniu akcji i prowadzeniu aktorów. 
Co też zostało zauważone na festiwalu 
w Gdańsku, gdzie nowela „Wielki 
podryw” otrzymała dwie nagrody: za 
scenariusz Andrzeja Mularczyka i ak- 
torstwo Eugeniusza Priwieziencewa. 


KAZIMIERZ 
HENCZEL 





Fakty 


W wytwórni Mosfilm powstał zespół fil- 
mów telewizyjnych, który rozpoczął swoją 
działalność muzyczną komedią „„Swatanie 
huzara”. Jest toswobodna adaptacja wode- 
wilu N. A. Niekrasowa z muzyką Giennadija 
Gładkowa w reżyserii Świetłany Drużyniny. 
Role główne grają - a także śpiewają i tań- 
czą — Andriej Popow, Jelena Koreniewa 
i Michaił Bojarski 


Jugosłowiański reżyser Vatroslav Mimica 
realizuje film „Miłość w dawnych czasach 
Jest to obraz historyczny. którego akcja 
toczy się w XV wieku, tuż przed upadkiem 
państwa serbskiego. Scenariusz napisał 
Aleksander Petrović. 


* 


Steve McQueen (na zdjęciu) powraca na 
ekran w sensacyjnym filmie „Łowca” (The 





Hunter), którego akcja toczyć się będzie 
w Chicago. Reżyseruje Buzz Kulik. 


* 


Irina Kupczenko i Kirilł Ławrow grają parę 
bohaterów w dramacie psychologicznym 
„Podróż do innego miasta”, Scenariusz ..o 
niezbyt szczęśliwej miłości” napisał Alek- 
sander Grebniew, reżyseruje Wiktor Tregu- 
bowicz 


* 


— Pragnę raz jeszcze opowiedzieć histo- 
rię Salvatore Giuliano — oświadczył włoski 
reżyser Pasquale Squittieri. - Mój filmbędzie 
rezultatem pracowitej obserwacji codzien- 
nego życia miasteczka Montelepre i odtwo- 
rzy okres 1943-1946. Ukaże legendę słyn- 
nego mafioso” na tle mrocznych dziejów 
poludniowych Włoch z ich komplikacjami 
politycznymi i społecznymi. Wspólautorem 
scenariusza jest Enno Deconcini, rolę tytu- 
lową zagra Giuliano Gemma, jego partner- 
ką będzie Claudia Cardinale. 


* 


Irina Małyszewa debiutowała w filmie 
„Zapamiętajmy to lato” rolą swojej rówieś- 
nicy-nastolatki; dziś jest studentką Szkoły 
Teatralnej im. Szukszyna i aktorką znaną 
z kilku filmów (m.in. „„Portret z deszczem” 
i „Porozmawiajmy. bracie... '). Obecnie gra 
główną rolę w ekranizacji baszkirskiej le- 
gendy ..Słowo o ziemi Ai”. którą realizuje 
W. Żurawiew. 


* 


Maximilian Schell sprzeciwia sie dubbin- 
gowi swego filmu „Opowieści Lasku Wie- 
deńskiego”, wyprodukowanego w Austrii 
i mówionego dialektem wiedeńskim. — Ję- 
zyk decyduje w dużej mierze o prawdzie 
atmosfery — twierdzi reżyser. Film ukazuje 
życie Austrii w okresie kryzysu lat trzydzies- 
tych i jest adaptacją sztuki Odóna von Hor- 
vatha. 
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Antonina Leftij 


7 
Ukazać 
zmienność 
życia 

Tytut jak z wiersza: „Nie wierz krzykowi 
nocnego ptaka”. W filmie powstającym 
w wytwórni mołdawskiej Antonina Leftij 
chce przekazać prawdę o długim życiu swo- 
jej bohaterki - od wczesnej młodości po 
starość. Fascynujące zadanie, które aktor- 
ka uważa za podsumowanie swoich dotych- 
czasowych doświadczeń. 

Zaczynała w serialu „.Jak hartowała się 
stal” rolą Rity Ustinowicz, komsomałki, któ- 
raw istotny sposób wpłynęła na życie Pawki 
Korczagina. Młodej aktorce udało się pogo- 
dzić głęboką prawdę psychologiczną 
z czymś, co można określić tylko jako „wy- 
miar symboliczny”. W jej ambitnej koncep- 
cji roli nowoczesny warsztat aktorski łączył 
się.z tradycją patosu charakterystycznego 
dla radzieckich filmów o tematyce rewolu- 
cyjnej. Podobną kreację stworzyła w wys- 
wietlanym u nas niedawno filmie „Zerwana 
nić babiego lata". Dramat rozgrywający sie 
w ostatnim roku wojny w ukraińskiej wsi. 
wśród małej społeczności zagrożonej za- 
gładą. nękanej terrorem banderowców, na- 
biera na ekranie wymiaru epickiego. W ze- 
spole barwnych indywidualności wyróżnia 
się Antonina - narzeczona zdemobilizowa- 
nego żołnierza, który staje odważnie do 
walki z faszystowskim watażką. Antonina 
w interpretacji aktorki wyrasta na symbol 
cichego bohaterstwa i niezłomności, ale nie 
przestaje być przy tym młodą dziewczyną 
bliską widzowi. 

Antonina Leftij studiowała aktorstwo 
w Kijowie i Moskwie: jej ideałem była za- 
wsze różnorodność. Jest dziś wziętą i po- 
szukiwaną aktorką, której indywidualność 
przydaje wartości każdemu filmowi. 


Fot. Sowietskij Film 








List z Hollywood 





Zrobiliśmy 
ważny 
film... 


Nie są to słowa bez pokrycia. Po pięciu latach 
kłopotów i przygotowań film „„Elektryczny jeż- 
dziec” jest wreszcie gotowy. Odpowiada holly- 
woodzkiej formule połączenia ambitnej treści 
z walorami masowego widowiska i błyskotliwe- 
9o profesjonalizmu, Ma przemawiać do milio- 
nów — przemawiać bawiąc i wzruszając. Reży- 
ser Sidney Pollack udowodnił już dawno, żezna 
wymogi widowni, ale nie poddaje się imbezkry- 
tycznie. Wystarczy przypomnieć tytuły: „Czyż 
2", „Jeremiah Johnson 
Mówi: — Najważniejsza dla 
postaci bohatera jest jego odwaga. Cechę tę 
podziwiam w życiu i dlatego próbuję przekazać 
ją na ekranie. Moje filmy mówią o ludziach 
którzy pierwsi dają krok naprzód i stawiają 
czoła trudnościom. jakie to wywoluje. 

O bohaterze „Elektrycznego jeżdżca” powie- 
dzieć można, że daje susa — siedząc na koniu 
Jest kowbojem, jednym z ostatnich w dzisiej- 
szym świecie. Wielokrotny mistrz rodea trafił do 
przemysłu reklamowego. Wielki koncern 
AMPCO wykorzystuje jego twarz i sylwetkę przy 
promocji zestawów śniadaniowych: taki bę- 
dziesz jedząc nasze wyroby... Sonny Steele do- 
siąść ma teraz słynnego ogiera Rising Star. 
Będzie elektrycznym jeżdżcem — siodło, uprząż 
kowbojski uniform jeźdźca ozdabiają małe ża- 
róweczki. W ten sposób bohater prerii zamienia 
się w klowna, aby wystąpić przed kamerami 
telewizyjnymi i tłumem gapiów w sali nazwanej 
szumnie Circus Maximus. 





Jane Fonda i Robert Redford 


ka - 


<< 





Robert Redford w „Elektrycznym jeżdźcu” 


— Wybrałem tę historię, bo jest w niej hum 
i romantyzm - mowi Sidney Pollack. - To pra: 
da - absurd sytuacji staje się w pewnej chw 
smieszny. a jej kulminacja wyzwala żywi 
lową reakcję widzów. Elektryczny kowbi 
zdobywa się bowiem na akt spektakularnec 
buntu. Roztrącając tłum i powodując zamiesz, 
nie na autostradzie, cwałuje na swoim rumał 
w prerię. Jeśli dodamy. że gra go Robert Ret 
ford, reakcja widowni będzie w pelni uzasać 
niona 

Redford powraca w tym filmie na ekran 
dwóch latach nieobecności. Gra prostego kov 
boja, który do pewnego momentu biernie pot 
daje się okolicznościom, a w chwilach trudnie 
szych zagląda cło butelki, Nie zatracił jedne 
zmysłu moralnego. Wykonuje uczciwie to. ć 


Fot. Golumb 


List z Paryża 





CISZEJ WOKÓŁ ( 


Czy wdowa Gilotyna nie pospieszyła się za- 
nadto? - oto pytat 
Drach_w swym filmie „Czerwony pulower 
opartym na książce Gillesa Perraulta. Autor 
zakwestionował orzeczenie i wykonanie kary 
śmierci na Christianie Ranuccim oskarżonym 
O bestialski mord popełniony na8-letniej dziew- 
czynce. 

Książka i film starają się w ostatecznej kon- 
kluzji dowieść, że sędziowie pospieszyli się 
2 wyrokiem. Jeśli nie formułują pod adresem 
sądu oskarżenia o „zbrodnię w majestacie pra- 


zktórym występuje Michel 





Serge Avedikian (w środku) w filmie „Czerwony pu- + 
lower" 


Fot. L'Express i 





Fot. Columbia 


iważa za swoją pracę, choć czuje się ośmieszo- 
1y reklamowym cyrkiem. Kiedy jednak przeko- 
luje się, że producenci widowiska narkotyzują 
onia, budzi się w nim pierwszy odruch buntu 
'ego buntu nic już nie powstrzyma 

Redford wciąż jest aktorem nie docenia- 
ym — mówi reżyser -- Nikt nie wie, ile wysiłku 
vkłada w swoje kreacje, ponieważ rezultat wy- 
łaje się tak oczywisty i gładki, Przed laty właś- 
ie Pollack reżyserował pierwszy film z udzia- 
sm Redforda - „Wojenne łowy”. Był przekona- 
że ma do czynienia z kimś, kto wyrosnąć 
noże na supergwiazdę. Inni mówili. Ładny 
ile nudny. Nic z tego nie wyjdzie. Są przyjaciół- 
ni od osiemnastu lat. Przyjaciólmi i wspólpra- 
ownikami, ponieważ udział Redforda w filmie 
ie ogranicza się tylko do aktorstwa. 


Drugą gwiazdą filmu jest Jane Fonda, Gra 
elewizyjną reporterkę — kobietę, która odnaj- 
Jzie uciekiniera i dopomoże mu w ukryciu się 
rzed policją zaalarmowaną przez koncern. Ko- 
ietę zakochaną i zmęczoną światem show-bu- 
inessu. Nie są jednak do siebie podobni. Nasz 
'owboj jest typem nieskomplikowanego chło- 
„aka ze wsi. Reaguje instynktownie. Reporterka 
o dziecko miasta — chłodna, błyskotliwa. — To 
>na wprowadza element racjonalny w absurdal- 
1ą sytuację - tłumaczy Pollack. - Jane Fonda 
ie obawia się. że W jakimś sensie powtarza typ 
tóry stworzyła już w filmie „Chiński syndrom 
jważa. że postać reporterki telewizyjnej jest 
ymboliczna dla naszej współczesności. | doda- 
e. Jestem ambitna. - Zdaję sobie sprawę. że 
nogę być dobrą, może nawet wielką aktorką, 
le zdaję sobie również sprawę, że jeszcze nią 
lie jestem. Każdą rolę traktuję jednak jako ko- 
ejną próbę w tym kierunku. 

Dziwna to para: kowboj i reporterka. W ich 
omansie na ekranie jest cośz ironii. Zwyciężają 
v walce - tego wymaga konwencja hollywoodz- 
diego widowiska — ale czy jest przyszłość dla ich 
związku? Szczęśliwy koniec „Elektrycznego 
eżdżca” pobrzmiewa jednak nutą niepewności 














LEILA SORELI. 


ś 


ANIOŁKI 
CHARLIEGO 


_OTYNY! 


> w każdym razie stawiają czytelnika i wi- 
bec „„cas de conscience”, rozważań wo- 
awniczej zasady, iż wątpliwości przema- 
na rzecz podejrzanego. Jednakowoż 
onego już nie ma. W pewien słoneczny 
lipcowy w 1976 r. służba więzienna 
wadziła go na kwadratowy dziedziniec. 
rym ustawiono gilotynę. „Zrehabilitujcie 
'— to w filmie ostatnie słowa Serge'a 
iana skierowane do asysty. Czy rzeczy- 
te same słowa wypowiedział 22-letni 
an Ranucci? 
rzy książki i filmu zapewniają, że dołożyli 
kich starań, aby kierować się prawdą 
prawdą z głośnego procesu, który przed 


kilkoma laty trzymał w napięciu całą Francję: że 
punkt po punkcie odtworzyli całe śledztwo. 
przebieg rozprawy sądowej i że w sposób abso- 
lutnie bezstronny podeszli do sprawy budzącej 
jednak wątpliwości... W ten sposób powstał 
film, który w sugestywny sposób angażuje także 
widza po stronie ostatniej apostrofy Serge'a 
Avedikiana 


Nie wdając się w szczegóły zbrodni popełnio- 
nej na 8-letnim dziecku, zadajemy sobie pyta- 
nie: po co ten film powstał? Reżyser i autor 
twierdzą, iż w przebiegu procesu było zbyt wiele 
pytań bez odpowiedzi, zbyt wiele punktów wąt- 
pliwych w zeznaniach samego podejrzanego 
i świadków, by zastosować wobec Ranucciego 
najwyższy wymiar kary. Wyrok wykonano - 
w dużym stopniu pod presją opinii publicznej, 
która w tym samym czasie dowiedziała się o in- 
nym mordzie popełnionym na kilkunastoletnim 
chlopczyku w Troyes. Pod wpływem tej opinii 
prezydent Republiki nie skorzystał z prawa la- 
ski. która w innych okolicznościach byc może 
byłaby Ranucciemu przyznana... 


— czyli Farrah Fawcett, Jackiyn Smith 
i Kate Jackson — wyparły z list najpopular- 
niejszych osobowości telewizyjnych Kojaka 
i Columbo. — Serial jest niemądry, fabuły 
naiwne, ale dziewczyny trzymają całość - 
tak można by sformułować powszechną 


W ten sposób film Michela Dracha trafił 
w sedno dyskusji na temat abolicjonizmu, mają- 
cego we Francji zarówno swoich gorących zwo- 
lenników, jak i zaciekłych przeciwników. Prze- 
ciwnicy kary śmierci twierdzą, że jej istnienie 
w kodeksie karnym nikogo jeszcze we Francji 
nie odstraszyło od popełnienia zbrodni i że 
prawie we wszystkich krajach zachodnich karę 
tę zniesiono. Przekonano się bowiem. iż nie ma 
ona mocy odstraszającej, lecz staje się rodza- 
jem odwetu. 


Nie miejsce tu i nie nasza rola, by wkraczać 
w te dyskusje, które od stu lat dzielą francuskie 
społeczeństwo i powracają przed francuski par- 
lament. 


Co jednak wydaje się godne przedstawienia 
na tych łamach pod osąd Czytelników. to za- 
gadnienie z innej materii. Oto, bestialsko za- 
mordowana, zginęła córeczka rodziny, która tę 
śmierć przebolała parokrotnie. Najpierw w toku 
samego śledztwa, potem w toku procesu sądo- 
wego. | teraz ta rodzina staje oko w oko z fil- 
mem, który ponownie wywleka całą tragedię 





Fot. Epoca 


opinię. W nowym cyklu „Aniołków Charlie- 
go” miejsce Farrah zajęła Cheryl Ladd. Jej 
poprzedniczka reklamuje kosmetyki, sły- 
chać jednak. że wkrótce wróci do swych 
koleżanek na mały ekran 


i stawia wielki znak zapytania w sprawie osoby 
mordercy... Adwokat rodziny, której nazwisko 
tu pominiemy, by nie nadawać dalszego rozgło- 
su tragedii, zwrócił się do sądu z żądaniem 
wycofania filmu. Sąd uznał jednak, że film nie 
godzi w interesy jednostki, i dopuścił go na 
ekrany, a potem —po paru dniach - wydał opinię 
żądającą wycięcia kilku scen mogących zranić 
uczucia rodziny zamordowanej dziewczynki. 
Jednak niektórzy prefekci. przede wszystkim 
z tych okolic, w których tragedia miała miejsce. 
zakazali wyświetlania filmu w swych departa- 
mentach. 








Pytanie: czy w dyskusji nad karą śmierci nale- 
ży rzeczywiście posługiwać się przykładami 
przestępstw, których ..dramatis personae” żyją. 
czy sięgać do historycznych ilustracji proble- 
mu, mniej bolesnych i często bardziej przeko- 
nujących? Czy naprawdę szukanie prawdy 
obiektywnej, a nie pogoń za sensacją za wszel- 
ką cenę, była motywem nakręcenia tego filmu? 


LESZEK-KOŁODZIEJCZYK 
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DRUGIE ŻYCIE KINA 


Wśród łez 


R, ledziłem niegdyś systematycznie programy filmowe kin archiwalnych 

z kilku krajów europejskich. Szukałem w tych broszurkach różnic, 

odmiennych pomysłów, ba, nawet starałem się odkryć jakieś specyficzne 

dla danego narodu wyznaczniki filmowego gustu. Zamiast tego znajdo- 

wałem zawsze zaskakująco podobne schematy budowania repertuaru. W sche- 

macie owym okolicom Bożego Narodzenia towarzyszył niezmiennie cykl sław- 
nych melodramatów... 

A działo się to przecież w latach, gdy melodramat był pogardzany i pomiatany 
przez krytykę. Doszło do tego, że sam termin „melodramat” stał się niemal 
epitetem... Wśród tej powszechnej dezaprobaty „czynników oficjalnych” stare, 
dobre melodramaty z żelazną konsekwencją powracały jakoświąteczna ozdoba 
grudniowych repertuarów, Powracały, gdyż zawsze miały swoich wiernych 
widzów, takich, którzy obok śmiechu, strachu czy dreszczu emocji chcą mieć 
w kinie okazję także do chwili płaczu. 

Przypomniało mi się to wszystko, gdy w repertuarze telewizyjnego kina 
dostrzegłem w tygodniu międzyświątecznym SYMFONIĘ PASTORAL- 
NĄ (1946). Wielki przebój europejskich ekranów zrealizowany przez Jeana 
Delannoya, z Michele Morgan w roli głównej. 

Przypomniały mi się także paradoksalne dzieje recepcji „Symfonii pastoral- 
nej” w następnych latach. Ale po kolei... Scenariusz „Symfonii pastoralnej”, 
pióra reżysera i sławnej spółki autorskiej Jeana Aurenche a i Pierre'a Bosta, był 
adaptacją powieści Andre Gide'a. Nic wnikam w ocenę wartości literackiej 
pierwowzoru. Nie można jednak nie zauważyć, że pisarz posługiwał się w po- 
wieści pewnymi szczególnie wyrazistymi, wręcz przerysowanymi modelami 
konfliktów, by tym drastyczniej ukazać dramat racji etycznych — przyczynę 
tragedii bohaterów. Jednak wszystko to, co dzięki literackiej konwencji zyski” 
wało w powieści nowe tło znaczeniowe, na ekranie traciło całą swą umowność. 
Pastor zakochany w wychowanicy to już nie był symbol konfliktu purytański 
moralności i namiętności, ale konkretny, ludzki przypadek ,„niedobrej miłości”. 
Ślepota dziewczyny, chroniąca ją przed koniecznością dokonania wyboru, na 
ekranie traciła charakter metaforyczny, stając się jedną z osi fabularnej intrygi. 

Owa dosłowność filmowego przekładu sprowadziła oczywiście powieść Gi- 
de'a do poziomu melodramatu. Ale był to melodramat tak szlachetny, w tak 
dobrym stylu, że wielu krytyków widziało w „Symfonii pastoralnej” dowód na 
odrodzenie się kinematografii francuskiej, na twórcze nawiązanie do tradycji 
realizmu poetyckiego z lat trzydziestych. Miary sukcesu dopełniły aż trzy 
nagrody przyznane przez jury festiwalu w Cannes w roku 1946 (Grand Prix, 
nagroda za rolę Michele Morgan i za muzykę Georgesa Aurica). Późniejsze losy 
Delannoya w kinie francuskim, reżysera bardzo tradycyjnego i niezbyt błyskot- 
liwego, a także przemiany samej kinematografii, przez którą przetoczyła się 
„nowa fala" przewartościowująca wiele dawnych entuzjastycznych ocen, spra- 
wiły, że na „Symfonię pastoralną* dość szybko przestano patrzeć jak na 
arcydzieło. 

Chociaż odarta z nobilitacji, „Symfonia pastoralna” niestraciła wcalesympa- 
tii widowni. To prawda, że wielbił ją teraz nieco inny krąg widzów, ale za to 
przeżycia i emocje, jakie wyzwalała, okazały się znacznie autentyczniejsze. 
Pamiętam, jak przed kilku laty w warszawskim Iluzjonie (jeszcze w dawnym 
lokalu kina „Pod Kopułą”) zapłonęły światła na widowni po projekcji. Zobaczy- 
łem wówczas starszą panią, która spędziła seans z głową osłoniętą kołnierzem 
płaszcza, jakby chciała oddzielić się od reszty sali. Na jej twarzy łzy wyżłobiły 
sobie drogę wśród śladów czekolady... Oczywiście pani ta była w owym 
momencie postacią komiczną, ale mnie bardziej wzruszała niż śmieszyła. 
Ukazana na ekranie, byłaby postacią właśnie z melodramatu. Widywałem ją 
potem w Iluzjonie wielokrotnie — zawsze na filmach takich, jak „Symfonia 
pastoralna”. Wtedy zrozumiałem, jak trudno wartościować filmy wedle siły 
własnych wzruszeń. Cóż bowiem znaczy moja kompletna obojętność dla ekra- 
nowego świata „Symfonii pastoralnej” wobec potężnej fali uczucia, jaka przeta- 
cza się przez salę przy odbiorze tego filmu... Do dziś nie udało mi się polubić 
melodramatów, ale kto wie? Kropla za kroplą, łezka za łezką potrafią przewier- 
cić najtwardszy kamień.. 









WOJCIECH JĘDRKIEWICZ 


„Symfonia pastoralna”, reż. Jean Dełannoy 
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„Fenomen australijski" wciąż nie 
dotarł w pełni do naszej świado- 
mości. Zapewne dlatego, iż więcej 
się o nim pisze niż doświadcza z au- 
topsji. Dopiero niedawno weszły na 
polskie ekrany filmy Donalda 
Crombiego, Petera Weira i Kena 
Hannama, które przed laty objawiły 
światu narodziny narodowej 
szkoły. 





„Skarga Jimmiego Blacksmitha" Freda Schepisiego 


WOJCIECH 


Kino WIERZEWSKI 
australijskie: 
mała 

stabilizacja 


się. „Piknik pod Wiszącą Ska- 

łą” czy „Caddie” tojuż legen- 
da pionierów; „Ostatnia fala" i „Skar- 
ga Jimmiego Blacksmitha" ło też 
dzień wczorajszy. Co kształtuje sytua- 
cję obecną, jakie problemy stwarza 
dzień dzisiejszy? 


ymczasem sytuacja w kinema- 
5. australijskiej zmienia 











Mała repetycja 


Australijski „cud filmowy” trwa 
szósty sezon. Ken Watts, przewodni- 
czący Australijskiej Komisji Filmowej 
(państwowej organizacji powołanej 
dla wspierania i promocji rodzimej ki- 
nematografii), stwierdził niedawno, że 
było to sześć lat dramatycznej walki 
© nowy przemysł narodowy. To istotne 
spostrzeżenie. Krytyka podchwyciła 
bowiem fakt wdarcia się do światowej 
czołówki kilku interesujących indywi- 
dualności tej mało znanej kinemato- 
grafii, której do niedawna przypisywa- 
no rolę wyłącznie lokalną. Co innego 
jednak talent poszczególnych twór- 
ców, a co innego własny przemysł 
filmowy. Oczywiście. udział filmów 
australijskich w czołowych festiwa- 
lach świata, nagrody i wyróżnienia, 
które posypały się dla młodej kinema- 
tografii, to rzecz nie bez znaczenia. 
Gdyby nie było talentów i twórczości 
o własnym obliczu, tworzenie zaple- 
cza na miarę przemysłową byłoby 
z pewnością przedsięwzięciem absur- 
dalnym. Rzadko zdarza się takie jed- 
noczesne współgranie dwóch nieobli- 
czalnych czynników warunkujących 
się wzajemnie: życzliwego, gotowego 
inwestować mecenasa i autentycznie 
przygotowanych, mających coś do 
powiedzenia ludzi filmu. W latach sie- 
demdziesiątych coś takiego zdarzyło 
się właśnie w Australii. 

Dążenie do silniejszego manifesto- 
wania narodowej i kulturalnej samo- 
dzielności nie było trendem zupełnie 
nowym. Zaskakiwało to, że wybór padł 
właśnie nafilm jakoszansę dla Austra- 
lii. Tradycje w tej mierze były skrom- 
niutkie, animowane głównie przez 
przybyszów. Inicjatywy, nawet cieka- 
we i obiecujące, miały żywot efemery- 
czny. Powołanie funduszu filmowego 
przez rząd, dotąd więcej niż powściąg- 
liwy w dotowaniu sfery kulturalnej, 
powstanie Australian Film Develop- 
ment Corporation (udzielającej zni 
cznych kredytów na realizację fil- 
mów), wreszcie stworzenie własnej 
szkoły filmowej, której prowadzenie 
powierzono prof. Jerzemu Toeplitzo- 
wi — to kolejne ogniwa konsekwent- 
nych decyzji, które, ku zaskoczeniu 
wielu sceptyków, przyniosły bogaty 
plon. 

Nie chodzi tylko o serię nieprzecięt- 
nych artystycznie filmów, bowiem to 
można było jeszcze przewidzieć. Nie 
tylko o budujący patriotyzm widza au- 
stralijskiego, dotąd wyłącznie ufają- 
cego produkcjom brytyjskim i amery- 
kańskim, który entuzjastycznie poparł 
nowe, rodzime kino. Także i przede 
wszystkim - o własny styl, własny cha- 
rakter pisma. Zdumieli się wszyscy, 
którzy byli świadkami „australijskiego 
fenomenu", ponieważ na stworzenie 
własnej kinematografii trzeba lat; tak 
samo na stworzenie szkoły legitymu- 
jącej się odrębną tożsamością. Tu już 
nie wystarczą Środki i działania pro- 
mocyjne administracji; przesądza 
świadomość środowiska twórczego, 
jego dojrzałość, nagromadzone po- 
kłady kultury artystycznej. 

Jakże głęboko błądzili ci, którzy nie 
doceniali dynamiki rozwoju społe- 
czeństwa australijskiego. Patrzyli 
wciąż na oddalony kontynent jako na 
byłą kolonię koncentrującą swe wysił- 
ki niemal wyłącznie na budowaniu 


iąg dalszy na str. 20 
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Alain Delon udowodnił filmem „Le Toubib”, właśnie wyświetlanym na ekranach 
Paryża, że w dalszym ciągu zajmuje pierwsze miejsce na liście najpopularniej- 
szych aktorów. W wywiadzie, który przeprowadził Philippe d'Estang z pisma 
„Premiere”, przedstawia się także jako producent zatroskany o przyszłość kina 
francuskiego. 





„ A Fot. Premiere 
© Alain Delon to nie tylko aktor. 


To także producent, eks-hodowca 
koni, a obecnie fabrykant perfum... 

— Uściśnijmy sobie ręce; widzę, że 
pan wie, o czym mówi. Tak, to właśnie 





ja. 

© Dziękuję. A więc człowiek, który 
sprawdza się w różnych dziedzinach, 
ale nigdy nie jest zadowolony. Za- 
wsze walczy. Chciałbym, aby wyjaś- 
nił Pan motywy takiego postępo- 
wania. 

— Nie wiem, czy tak będzie zawsze. 
Czy za dwadzieścia lat będzie to 
w ogóle możliwe? Ale na razie czuję 
potrzebę aktywności. To kwestia cha- 
rakteru — również strach przed nudą, 
monotonią, znużeniem w jednej dzie- 
dzinie. Wierzy pan w znaki zodiaku? 
No, więc urodziłem się pod Skorpio- 
nem. Skorpion zawsze czymś się pas- 
jonuje, po czym rzuca jedną pasję dla 
drugiej. 

© Czy wtakich przedsięwzięciach 
uważa się Pan za człowieka inte- 
resu? 


- Zawsze. Na przykład perfumy 
i meble. Nigdy nie ograniczałem się do 
sprzedawania własnego nazwiska. 
Nie mówiłem po prostu: dobrze, pro- 
dukujcie okulary marki Delon, mnie 
wystarczy procent od _ sprzedaży. 
Przede wszystkim cenię swoje nazwi- 
sko. Nie chcę, żeby nazywano mnie 
partaczem. Dlatego czynnie uczestni- 
czę w swoich przedsięwzięciach, bio- 
rę za nie odpowiedzialność. 


© Pycha typowa dla Skorpiona? 


Może, ale także zapobiegliwość. 
| sprawa honoru, sposobu myślenia. 


© Pańskie filmy powstają na tej 
samej zasadzie, ponieważ nie ogra- 
nicza się Pan do roli aktora, ale jako 
producent ingeruje w proces realiza- 
cji. Czy to się sprawdza? 


— Jako aktor i producent myślę naj- 
pierw o zespole technicznym. który 
umożliwi realizację. Dopiero potem 
o obsadzie. Grać może każdy, jao tym 
decyduję. 

© Czy ingeruje Pan także wte par- 
scenariusza, które dotyczą Pań- 
skiej roli na ekranie? 


— Nie, tego unikam. Oczywiście, za- 
wsze gotowy jestem do dyskusji. Wy- 
mieniam swoje uwagi z reżyserem, 
rozmawiam o dialogu, ale nie chcę 
występować jako współtwórca Sza- 
nuję pracę takich scenarzystów, jak 
Pascal Jardin czy reżyserów w rodza- 
ju Granier-Deferre'a 


© Właśnie Granier-Deferre po- 
wiedział mi, że szukał Pan filmu o mi- 
łości... 


— Nie tylko ja. Tego tematu potrze- 
buje tak samo publiczność francuska, 
jak azjatycka czy południowoamery- 
kańska. Ludzie proszą mnie: chcemy 
zobaczyć pana w filmie miłosnym na- 
wet gdyby trącił myszką... Nakręcić 
film to jeszcze nie wszystko. Trzeba go 
także sprzedać. Film jest przecież pro- 
duktem handlowym i dlatego trzeba 
znać potrzeby odbiorców. 

© Jak ocenia Pan szanse dotarcia 
do widza? 

—- Nie bardzo rozumiem pytanie. 
Dla producentów i aktorów nie stano- 
wi to problemu. Ale kontakt i porozu- 
mienie zależą przede wszystkim od 
publiczności. 

© Nie przeszkadza Panu, że nie- 
którzy widzowie wysuwają wobec 
Pana różne zarzuty? 
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OR I KUGLARZ 





Szukam gwiazdy lat osiemdziesiątych... 





Urodziłem się pod Skorpionem. 
Boję się nudy... 








— Nie. Widownia dzieli się na dwie 
części. Jedna to widz masowy, druga 
to mała grupa złożona z miłośników 
kina, krytyków, - intelektualistów. 
Prawdziwa publiczność to ta, która 
widzi we mnie bohatera i która chce, 
abym na ekranie zawsze zwyciężał. 


© Jest Pan supergwiazdą, ale po- 
dziwia Pan wielu aktorów. Na przy- 
kład Burta Lancastera... 


— Tak, czuję respekt wobec ludzi 
zachowujących pełną naturalność 
w każdych okolicznościach. . Podzi- 
wiam Lancastera, podziwiałem Gabi- 
na, bo to prawdziwi profesjonaliści. 


© Wyszukuje Pan także nowych 
aktorów. W „Le Toubib” debiutuje 
Veronique Jannot... 

— Chodziło mi o stworzenie na 
ekranie aktorskiej pary, duetu, jak nie- 
gdyś Delon — Romy Schneider. Kłopot 
w tym, że nie można go było powta- 
rzać w zbyt wielu filmach. Przyszłość 
pokaże, czy dokonałem właściwego 
wyboru w osobie Veronique. Szuka- 
łem gwiazdy lat osiemdziesiątych. 
W jakiejś szkole siedzi dziś w ławce 
kilkunastoletnia dziewczyna, której 
przeznaczeniem jest być gwiazdą. 


© Z Pana filmografii wynika, że 
chętnie wiąże się Pan z określonymi 
reżyserami. 

- To prawda, jestem im wierny. 
Swoich sześćdziesiąt filmów zrealizt 
wałem z dwudziestoma reżyserami 
Lubię mieć dobre stosunki z ludźmi, 
z którymi pracuję. Cenię przede wszy- 
stkim fachowość, a na drugim miejscu 
stawiam walory osobiste. Alewe Fran- 
cji niewielu jest reżyserów dużej klasy. 
Ci z kolei potrzebują Delona, Belmon- 
do, Trintignanta... Tak więc koło się 
zamyka i wciąż spotykamy się w tym 
samym składzie. 

© Swoją karierę rozpoczynał Pan 
jednak z wielkimi reżyserami wło- 









skimi. 
— Niektórzy z nich już nie żyją, inni 
zestarzeli się. Ale nie znaczy to, że 
któregoś dnia nie przyjmę z radością 
propozycji Francesco Rosiego. 


© Powiedział Pan kiedyś, że film 
powinien być przede wszystkim wi- 
dowiskiem. Co to znaczy? 

— Chyba nie ma precy: 
cji widowiska. Film powi. 
czyć widzowi dwugodzinnej ucieczki 
w świat, w którym znajdzie śmiech 
i emocje. Każdy aktor stara się o to 
stosując odmienne środki wyrazu. De 
Funes czy Belmondo wywołują 
śmiech odprężający, co zawsze spra- 
wia ludziom przyjemność. Ja staram 
się stworzyć widowisko innego rodza- 
ju, ale cel pozostaje taki sam. Film nie 
jest niczym nadzwyczajnym, nie zmie- 
nia oblicza rzeczywistości. Dlatego 
rozgraniczam literaturę i film. Uwa- 
żam, że pisarz jest ważniejszy od fil- 
mowca. Dlatego sprzeciwiam się 
określaniu aktora czy reżysera jako 
geniusza. 

© Geniuszem może być powieś- 
ciopisarz? 

— Nie powiedziałem: powieściopi- 
sarz, Ale pisarz na pewno. 

© Geniuszem nazywasię także Pi- 
cassa... 


— Malarstwo daje inne możliwości 
działania niż aktorstwo chociaż przy- 
kład malarstwa Picassa akurat do 
mnie nie przemawia. Ale to rzecz gus- 
tu. Aktor pozostaje zawsze tylko od- 
twórcą. Podobnie reżyser czy dyry- 
gent, nawet tej miary co Karajan. Nie 








można go przecież porównać z Mo- 
zartem, Beethovenem czy Wagnerem. 
Na tym polega też różnica między 
Malraux i Granier-Deferrem. 

© Kogo w takim razie nazwać 
można twórcą filmu? 

— Dla mnie jest nim autor, czyli pi- 
sarz, scenarzysta, choć często adap- 
tuje tylko dzieło literackie. Oczywiś- 
cie, zdarza mi się płakać, gdy oglądam 
film Orsona Wellesa. Pamiętam też, że 
istnieją Renoir-malarz i Renoir-reży- 
ser. Jednak za trzy lata będzie się 
mówiło tylko o Renoirze-malarzu. Nikt 
przecież nie pamięta aktorów i reżyse- 
rów teatru XVI czy XVII wieku, prze- 
trwali natomiast Rubens, Rembrandt, 
Direr... 

© Co w takim razie zrobić z Felli- 
nim? Jego działalność można prze- 
cież bez wątpienia nazwać twór- 
czością. 

— Zgadzam się, choć to niczego nie 
zmienia. Mam bezgraniczny podziw 
dla Felliniego. Stworzył swoje własne 
kino. Zapoczątkował styl, którego nikt 
nie jest w stanie naśladować, podob- 
nie jak w swoim czasie Melvile. Ale 
pozostajemy ciągle w sferze kina... 

© Wymieniłem przykład Fellinie- 
go, ponieważ powiedział Pan, że wki- 
nie twórcą jest tylko scenarzysta... 


— Fellini jest często wyłącznym au- 
torem swoich filmów, realizuje własne 
scenariusze. Ale gdyby Proust miał 
możność wystawienia swoich dzieł, 
zobaczylibyśmy różnicę między Felli- 
nim — realizatorem Felliniego i Prous- 
tem — realizatorem Prousta. 

© Jeszcze jedno pytanie: kryzys 
kina francuskiego. Jak Pan ocenia to 
zjawisko? 

— Na ten temat można mówić bez 
końca. Kryzys kinematografii ma pra- 
wo się pojawić tak jak kryzys ekono- 
miczny, który nęka dziś świat. Sądzę 
jednak, że w sytuacji kina francuskie- 
go mamy do czynienia nie z kryzysem, 
ale z obniżeniem poziomu. Walczę 
z ekspansją kina amerykańskiego we 
Francji. To prawda, że przeżywa ono 
swój renesans, że wyspecjalizowało 
się w wielkich widowiskach etc. Ale 
jeśli kino francuskie zostało skolonia- 
lizowane przez Amerykanów, to dlate- 
go, że im na to pozwoliliśmy. Zamiast 
organizować festiwale filmu amery- 
kańskiego i amerykańskie tygodnie, 
powinniśmy zająć się rodzimą produk- 
cją. Amerykanie świetnie radzą sobie 
sami. Ich dystrybutorzy dopuszczają 
na amerykański rynek tylko takie filmy 
francuskie, jak „Kuzyn, kuzynka”, któ- 
re nie mogą zagrozić ich własnej pro- 
dukcji. Swoją biernością ryzykuje- 
my całkowity zanik filmu francuskie- 
go, zepchnięcie go do roli rozrywki 
w małych miasteczkach. Festiwal 
w Cannes stał się imprezą całkowicie 
amerykańską, a ludzie, którzy biorą 
w tym udział, nie zdają sobie sprawy, 
że zabijają kino francuskie. Jeszcze 
trochę, a nie będę mógł robić filmów 
jako producent. Ponieważ jednak na- 
leżę do tych aktorów, których nazwi- 
sko coś znaczy w świecie, mogę spa- 
kować walizki i jak Gabin — w roli 
kuglarza — odbyć podróż naokoło 
świata. My, aktorzy, jesteśmy w końcu 
tylko kuglarzami. Mogę nakręcić film 
„Concorde'" w Stanach Zjednoczo- 
nych, coś innego w Japonii, potem 
w Hiszpanii... Ale zawsze w końcu 
bo tylko tu żyję i pra- 





cuję najlepiej. 
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yłaby to po prostu „Trędo- 
wata”, gdyby Roman Polań- 
ski nie sprzęgł tragicznych 
losów pięknej Tessy z pod- 
łożem społecznym Anglii u schyłku 
XIX wieku, nie stworzył na ekranie 
obrazu epoki rewolucji przemysłowej, 
jej powikłań moralnych, które stają 
u podstaw osobistego dramatu Tessy. 

„Od dawna nosiłem się z zamiarem 
nakręcenia wielkiej historii miłosnej - 
zwierzył się w jednym ze swoich wy- 
wiadów. — W tej książce pociągał mnie 
dodatkowo temat fatalizmu: bohater- 
ka — piękna, o wielkich walorach umy- 
słowych — miała wszystko, co potrzeb- 
ne, by zyskać szczęście. Jednak klimat 
epoki, w której żyła, nieubłagana pre- 
sja społeczna. jakiej podlegała. wpro- 
wadziły ją w ciąg wydarzeń wiodących 
do tragicznego przeznaczenia” 

Akcja filmu zaczyna się, gdy wiecz- 
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materialnej stabilizacji i rozkręcaniu 
ekonomicznej koniunktury. A prze- 
cież istniała jednak, pełna obaw i kom- 
pleksów, ale własna kultura. Kino oka- 
zało się skutecznym stymulatorem 
procesu wyzwolenia się od narodowe- 
go poczucia niższości. Bowiem wszy- 
stkie głośne filmy Weira, Crombiego, 
Hannama czy Duigana, włączając wto 
także nowsze utwory Beresforda i 
Armstrong, koncentrowały się na tej 
właśnie kwestii:  „australijskości” 
i „brytyjskości'. Zbieżności i odręb- 
ności losów historycznych, odmien- 
ności i podobieństw w sferze obycza- 
ju, kultury, aspiracji i dążeń — jednos- 
tek i społeczeństw. 

Entuzjastyczne przyjęcie „Pikni- 
ku”, „Ostatniej fali" czy „Caddie” nie 
tylko w Europie, także w Stanacii do- 
wiodło wahającym się Australijczy- 
kom, iż mają wiele do powiedzenia 
światu, gdy wychodzą od własnej tra- 


la f 
„Świt” Kena Hannama 


dycji, odrębnych losów i cywilizacyj- 
nych sytuacji. Jednocześnie niepo- 
miernie wzrosły nadzieje wiązane 
z każdym kolejnym krokiem małej ki- 
nematografii, nakładając na barki 
młodych twórców ogromny bagaż zo- 
bowiązań i oczekiwań. Kino australij- 
skie stanęło właśnie ostatnio przed 
kolejnym testem dojrzałości: już nie 
dzieła kilku wybitniejszych filmow- 
ców, ale normalna, profesjonalna ki- 
nematografia produkująca dziś ponad 
15 filmów rocznie. 





Nowa geografia 





Zapominamy, że Australia to konty- 
nent czternastokrotnie większy od 
Francji, federacja zróżnicowanych 
stanów i regionów. Jeszcze do nie- 
dawna kwestie te nie były istotne dla 
australijskiego kina: niemal wszystkie 
znaczące przedsięwzięcia powstawa- 
ły w metropolii. Południowa Australia 
i Adelaide, stan Victoria i Melbourne 
były wyłącznymi adresatami środowi- 
ska filmowego. Ta sytuacja zmieniła 
się zasadniczo w ostatnich dwóch se- 
zonach. Aspiracje objawiły również 
inne ośrodki. Dynamika ich poczynań 
każe dziś mówić o nowej mapie kina 
australijskiego. jego regionalizacji. 
Powstały organizacje filmowe w 
Queensland (Brisbane), Zachodniej 


„Skok” Kena Hannama 











Australii (Perth), w Nowej Południowej 
Walii (Sydney), a także na Tasmanii 
(Hobart), która zamierza specjalizo- 
wać się w produkcji filmów dziecię- 
cych i edukacyjnych. 

Takie mnożenie inicjatyw pociąga 
za sobą niebezpieczeństwo dezinte- 
gracji i rozproszenia sił, czego Austra- 
lijczycy są jednak świadomi. Zacho- 
wali centralny system dotowania i pro- 
mowania, stworzyli też odrębny kanał 
działań państwowych na rzecz kultury 
filmowej (Instytut Filmowy w Mel- 
bourne, Perth L Carlton, obok szkoły 
filmowej w North Ryde). Kształtowa- 
nie się artystycznego oblicza kina 
narodowego ma być wypadkową 
twórczych inicjatyw różnych stanów 
i organizacji filmowych. I jak to zwykle 
bywa proces ów nie jest prosty 
i bezbolesny. Z tą zmianą kino austra- 
lijskie okazuje się zupełnie inne, jak- 
by rozczarowujące, nierzadko wtór- 
ne bądź imitatorskie. Są to chyba 
naturalne koszty „małej stabilizacji” 
każdej kinematografii, kiedy prze- 
staje się ona legitymować dwoma 
czy trzema reprezentatywnymi dzie- 
łami, a zaczyna być oceniana również 
na podstawie produkcji przeciętnych. 

Można już wyodrębnić kilka róż- 
nych trendów w obecnej produkcji 
australijskiej kinematografii. Pierwszy 
swoiście kontynuuje linię „historycz- 
no-kostiumową" spod znaku .Pikni- 
ku pod Wiszącą Skałą”. Najciekaw- 
szym reprezentantem okazała się tu 
„Moja wspaniała kariera" Gill Arm- 
strong (patrz „Film” nr 35). Drugi 
nawiązuje do subtelnej psychologii 
„Caddie ', zmierzając ku kinu analizy 
zawiłych meandrów ludzkiej osobo- 
wości i świata uczuć. Przykładem 
„Tim”, nowy film Michaela Pate opar- 
ty na powieści Colleen Mc Cullough. 
Chodzi o założony „tor przeszkód”, 
jaki pokonuje dobrze sytuowana, doj- 
rzała kobieta żyjąca dotąd w samot- 
ności, i wysportowany, przystojny 
młody chłopiec ze społecznych nizin, 
psychicznie jednak niedorozwinięty — 
by znależć wspólny język, zaufać so- 
bie i na koniec spróbować żyć razem. 
Dziwny, trochę melodramatyczny, ale 
i delikatny film, w którym wyczuwa się 
całkowitą odrębność rytmu życia Aus- 
traliii 

Trzeci nurt ma coś z publicystyki 
i kina obyczajowych obserwacji. Tu 
więcej nie tylko przykładów. ale i kon- 
trastów. Od powierzchownie „godar- 
dowskiej” diagnostyki do rzetelnego 
kina „dla ludzi”. Od „Palm Beach' 
Albie Thomsa, zbierającego dość cha- 
otycznie kilka wątków z życia młodych 
Australijczyków (narkomania, prze- 
stępstwa, ciemne sprawki, dolce vita), 
do „Dziecka Kathy” Donalda Crom- 
biego, z interesująco. choć nieod- 
krywczo poprowadzonym wątkiem 
powikłań losów wielonarodowościo- 
wej społeczności 

Linię czwartą wyznacza film „Ostat- 
ni zabijacy” Tima Burstalla i trochę 
paradoksalnie „Niepotrzebny, gniew- 
ny strzał” Toma Jeffreya (w którym 
pojawia się motyw wojny wietnam- 
skiej i odpowiedzialności Australijczy- 
ków), nurt spowinowacony z niegdy- 
siejszą „Tak odległą niedzielą" Kena 
Hannama. Są to utwory bardzo lokal- 
ne. Mówią one o męskich sprawach 
i wyłącznie męskim środowisku. W fil- 
mie Burstalla pracujący ciężko górni- 
cy z Południowej Australii wyżywają 
się w bójkach na pięści, prowadząc 
między sobą dziwne współzawodnic- 
two. W utworze Jeffreya wytłumiono, 
niestety, akcenty polityczne; zasadni- 
cza staje się sprawa męskiej solidar- 
ności młodych Australijczyków trak- 
tujących zrazu wojnę w Wietnamie jak 
dłuższy piknik, który jednak kończy 
się gorzko i serio. 

Wreszcie dwa ostatnie wątki: bar- 
dzo popularny w tej kinematografii 
nurt thrillerów dla dorosłych, a dla 
młodych przygoda i starcie z naturą 
(ten znamy z pięknego filmu Henry 
Safrana „Chłopiec z burzy”). Czyli ki- 
no relaksowe. robione tu zdecydowa- 








nie protesjonalnie i nie gorzej od Ame- 
rykanów. Porównanie nieprzypadko- 
we: patrząc na „Szalonego Maksa” 
George Millera czy „Lato sekretów" 
Jima Sharmana trudno nie widzieć 
wpływu czy nawet naśladownictwa 
hollywoodzkich wzorów. „Szalony 
Maks" oferuje okrucieństwo i serię 
spektakularnych kraks samochodo- 
wych — dzieło bandy długowłosych 
„harleyowców”, a następnie tytuło- 
wego Maksa, biorącego krwawy od- 
wet za śmierć żony i dziecka. 

W tym szerszym, niż widzimy to za- 
zwyczaj, przekroju tematów kina aus- 
tralijskiego rozpływa się jakby jego 
niedawna odrębność, oryginalność, 
specyfika. Czy należy stąd wniosko- 
wać, że przechodząc od „indywidual- 
nych ćwiczeń" do profesjonalnej 
przemysłowej produkcji filmowej Au- 
stralijczycy zagubili wszystko to, co 
budziło dotąd największe zaintereso- 
wanie? 


Cena stabilizacji 





Odpowiedź nie może być jednozna- 
czna, albowiem twórczość ostatnich 
sezonów dostarcza tyleż argumentów 
na „nie”, co i na „tak”. Spróbujmy je 
racjonalnie rozpatrzyć. Obserwacja 
pierwsza: należało się liczyć z pew- 
nym obniżeniem lotów kina australij- 
skiego z chwiłą zasilenia pierwszej, 
wyjątkowo ambitnej, lecz nielicznej 
grupy twórców przez nowych, nie- 
rzadko usiłujących tylko zdyskonto- 
wać awans kinematografii; debiuto- 
wać za wszelką cenę, bez własnego 
programu i osobistych pasji. Zna- 
mienne: poza Weirem, Crombie, Han- 
namem i Schepisim, tworzącymi 
„pierwszy rzut”, następni nie objawili 
tej miary talentu. Odwody i wsparcie 
legitymowały się wyłącznie rzemieśl- 
niczą sprawnością. Dla przemysłu to 
już sporo, dla renomy kinematografii - 
mało. - 

Obserwacja druga: każdy kolejny 
film „pionierów odnowy” okazywał 
się słabszy od poprzedniego. Napór 
obligujący do kręcenia filmu za fil- 
mem był morderczy. Porównajmy ,. 
landczyka” lub „Dziecko Kat 
Crombiego ze słynną już „Caddie 
a_.„Skok” Hannama_z jego pięknym 
„Świtem”', a nawet „Skargę Jimmiego 
Blacksmitha” z „Poletkiem szatana' 
Schepisiego. Jak wiele nagromadzo- 
nych przemyśleń składało się na 
pierwsze dzieła. Nowe filmy Duigana, 
Beresforda, nowe debiuty, np. Gill 
Armstrong. świadczą o połowiczności 
każdej z prób ponownego dyskonto- 
wania wcześniej podjętych tematów. 

| spostrzeżenie trzecie: po aspira- 
cjach festiwalowych, jakie towarzy- 
szyły Weirowi, Schepisiemu czy Han- 
namowi, nadszedł czas aspiracji war- 
sztatowych. przykrojonych często- 
kroć do kosmopolitycznych standar- 
dów. Kinematografia musi znać swój 
rynek. Ta konsekwencja „małej stabi- 
lizacji” kina australijskiego nie powin- 
na dziwić. Inaczej ryzykuje się pienią- 
dze przy pierwszym filmie, inaczej lo- 
kuje kapitał w przemyśle. Trudno było 
oczekiwać, że właśnie ta kinemato- 
grafia stanie się wyłącznie azylem kina 
artystycznego. Australijczycy wyty- 
czyli sobie racjonalny program: mieć 
własne filmy o własnych sprawach, 
zaś w formie superaty liczyli na inne 
rynki. Stąd obecne poczynania zmie- 
rzają raczej w stronę wzmocnienia 
frontu niż jego dalszego poszerzenia. 
Przynajmniej w sensie myślowym, in- 
telektualnym i artystycznym. ..Naddat- 
kiem” jest wysoka relatywnie spraw- 
ność realizatorska większości filmów, 
a także specyficzny klimat, wrażliwość 
plastyczna i niebanalny styl narracji. 
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Z EKRANÓW ŚWIATA 


„jest we Francji niejaki Jacques Doillon 

— wreszcie ktoś, kto potrafi pokazać 

okruchy życia (...). Nie znam go osobiś- 

cie. Nie jestem dystrybutorem ani pro- 
ducentem jego filmów, nie mam żadnych planów 
wobec niego. Występuję zwyczajnie jako bardzo 
zadowolony widz, który odkrył zdolnego fabula- 
rzystę”' 

Tyle Claude Lelouch o reżyserze io jego filmie „La 
drólesse'". Rekomendacja właściwa. Jacques Doil- 
lon urodził się w roku 1944, „La drólesse" to jego 
piąty film pełnometrażowy. Poprzednie były rozmai- 
cie przyjmowane przez krytyków, jednomyślnie źle 
przez widzów. „La drólesse'' ma dobre recenzje, ale 
nie robi kasy. 


Duża wrażliwość, zmysł obserwacji iten szczegól- 
ny instynkt, który sprawia, że proza przemienia się 
w poezję — tak można najkrócej o tym reżyserze. 

Zaczęło się wszystko od gazety — „czytam tylko 
wiadomości sportowe i rubryki drobnych wyda- 
rzeń'”'. Doillon przeczytał notatkę, że jakiś wyrostek 
porwał młodszą od siebie dziewczynkę i — choć nic 
jej nie zrobił — trafił za kratki. Reżyser odwiedził go 
w więzieniu, ale tamten nie odezwał się ani słowem. 
Wywiązała się jednak korespondencja: „dostałem 
od niego dwa listy wzruszające naiwnością i poety- 
cznością”. Doillon odszukał także dziewczynkę, ale 
niewiele się dowiedział, bowiem mała, pewnie nau- 
czona przez adwokata, powtarzała tylko jak papuga: 
„Porwał mnie, to był zły człowiek, przeżyłam pluga- 
wą historię”. 


Z tych strzępów życia wywodzi się scenariusz. Jak 
zwykle bywa w takich przypadkach, Jacques Doillon 
musiał zadowolić się małym budżetem, filmował 
więc niemal sposobem amatorskim: w pejzażu nor- 
mandzkim, we wnętrzach naturalnych, prawie bez 








reflektorów. Wnętrza tylko trochę „uporządkował ', 
by — jak sam powiedział — nie postawiono mu zarzu- 
tu, że idzie za złym przykładem Zoli. W roli Mado, 
jedenastolatki, wystąpiła Madeleine Desdevises, 
córka farmera, Została wybrana z wielu kandydatek, 
okazała się fotogeniczna, naturalna i pojętna, choć 
rozumiała nie wszystko co grała. W roli dwudziesto- 
letniego Francois - dwudziestodwuletni Claude He- 
bert, także syn rolnika. Ukończył studia wyższe; nie 
mogąc pracować w zawodzie imał się aktorstwa, 
grał już w filmie Rene Allio „Ja, Pierre Riviere'' 
i występował na scenie. 


Zapadła wieś w Normandii. Mado nie maojca, żyje 
razem z matką, która ją maltretuje, i z dwiema 
siostrami, które nie zwracają na nią uwagi. Chodzi 
do szkoły, coś tam pomaga w domu, trochę się 
nudzi, niewie, kim zostanie - może sprzedawczynią. 

Frangois jest jeszcze większym samotnikiem. 
Wszyscy odsunęli się od niego, nie ma kolegów, dla 
matki i ojczyma jest tylko zawadą. Nie mieszka 
w domu, lecz w stodole; tam, między stropem a da- 
chem, urządził sobie „pokój”. Jeżdzi trójkołowym 
motorowerem z platformą: dla zabicia czasu i dla 
zarobku, zbiera bowiem stare opakowania, które 
sprzedaje. Pewnego dnia zaczaił się przy drodze, 
porwał Mado i zamknął w swoim pomieszczeniu. 


Od tej chwili zaczyna się właściwy film o skąpej 
akcji, miniaturowych dialogach, w ubogiej scenerii, 
lecz bogaty, nawet skomplikowany psychologicz- 
nie. Frangois porwał Mado nie dlaokupu, nie żeby ją 
zgwałcić lub zrobić jakąś krzywdę, nie przez zemstę 
i nie dla kawału. Było to po prostu zbliżenie się 
dwóch dzieciaków. 


Wyrażenie „dzieciak” niezbyt pasuje do Frangois, 
ma wszak dwadzieścia lat, ale w gruncie rzeczy jest 
infantylny, sprawia nawet wrażenie debilowatego. 





Madeleine Desdevises w roli Mado 


„Debilowatość — mówi Jacques Doillon — jest właś- 
nie tym słowem, które nie chce mi przejść przez 
gardło. Nie ulega wątpliwości tylko to, że zatrzymał 
Się w rozwoju, bo był samotny, bo nikt go nie kochał, 
bo od dziecka mieszkał kątem w stodole. W tym 
znaczeniu jest młodszy od dziewczynki”. Ona zaś 
łączy dziecinność z tą powagą, w której są zadatki 
dojrzałości i kobiecości. 

To, co dzieje się między nimi, jest równocześnie 
dziecinadą, pozą i psychodramą. Prawdziwe łączy 
się ze światem wyobrażni, pragnień. Ten związek 
i całe ich zachowanie tłumaczy wyznanie Mado: 
„Muszę ci coś powiedzieć: nie mam taty, będę więc 
ciebie nazywała tatą..." 

Etapy tej zabawy-niezabawy są następujące: naj- 
pierw jest jej panem, potem ojcem, bratem, przyja- 
cielem, sługą, aż wszystko wróci do punktu począt- 
kowego. W filmie są jakby trzy tradycje i trzy per- 
spektywy: coś z Andersena, jego baśniowość i ułud- 
ność, zarazem czułość i delikatność; coś z Zoli, 
jakby echa jego naturalizmu i socjologicznego opi- 
su otoczenia; wreszcie coś z Freuda — napomknie- 
nia i przeczucia czegoś, co jeszcze drzemie, co 
kiedyś da znać o sobie, bowiem wynika z prawa 
odmienności płci. 

„La drólesse' jest jednym z najlepszych filmów 
francuskich tego roku, choć o małej widowni, bo- 
wiem o powodzeniu decydują inne czynniki: znani 
aktorzy, rozmach inscenizacji, atrakcyjność tematu. 

„La drólesse" zasługuje na uwagę przynajmniej 
miłośników kina, gdyż nie traktuje dzieci jako „me- 
dium'" świata dorosłego, lecz jako przedmiot bacz- 
nej obserwacji; Jacques Doillon okazał się poetą, 
socjologiem i pedagogiem w jednej osobie. 

Podobnie jak Olmi w „Drzewie na saboty”, tak 
Doillon w ..La drólesse” odchodzi od tych sytuacji, 
które są następstwem cywillzacji; bliższe są mu 
sprawy pierwotne i osobowe, świat naturalny i czys- 
ty. Nieważne, czy kieruje się intuicją, świadomym 
programem czy twórczymi dyspozycjami; ważne, że 
coraz więcej takich symptomów w kinie. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 








LA DRÓLESSE, reż. Jacques Doillon, Francja 
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nie zapijaczony sprzedawca wiejski 
w malowniczym miasteczku Marlott 
dowiaduje się, iż jego prawdziwe na- 
zwisko brzmi d'Urberville, a nie Dur- 
beyfield i że, choć zbiedniały, wywodzi 
„się ze znanej rodziny arystokratycz- 
nej, której początki sięgają Wilhelma 
Zdobywcy. Postanawia wraz z żoną 
posłać najstarszą córkę Tessę do ma- 
jątku rzekomych kuzynów noszących 
to nazwisko, które — jak się później 
okaże — zostało kupione przez nowo 
wzbogaconych Stokesów. 

Zatrudniona w kurzej fermie, staje 
się piękna Tessa przedmiotem czu- 
łych zabiegów „„kuzyna” Aleca d'Ur- 
berville. Ulega w końcu czarowi uwo- 
dzicielskiego libertyna. Gdy dziewczy- 
na zachodzi w ciążę, Alec odmawia 
pojęcia jej za żonę, Tessa porzuca 
więc dom swych „kuzynów” i powra- 
ca do Marlott. Tam rodzi się dziecko, 
które umiera po kilku tygodniach. 

W rozpaczy, z piętnem hańby, Tessa 
porzuca dom rodzinny. Na drodze jej 
życia staje Angel Clare, syn pastora, 
młodzieniec o postępowych przeko- 
naniach społecznych. Angel proponu- 
je Tessie małżeństwo. Szlachetność 
każe dziewczynie wyznać mu swą 
przeszłość. Różne przypadki sprawia- 


ją jednak, że czyni to dopiero w noc 
poślubną. Zakorzenione przesądy 
biorą górę nad wyrozumowanymi po- 
glądami Angela. Młody człowiek po- 
rzuca żonę i wyjeżdża do Brazylii. 
Próżno zrozpaczona Tessa pisze do 
niego listy, próżno oczekuje odpowie- 
dzi. Podejmuje pracę na fermie; żyje 
nadzieją, że otrzyma znak życia od 
Angela. 


Przypadek doprowadza do ponow-_ 


nego spotkania Tessy z uwodziciel- 
skim „kuzynem” Alekiem. Najpierw 
odrzuca jego propozycje, lecz w koń- 
cu wyjeżdża z nim do nadmorskiego 
kurortu w Sandbourne... 

Tymczasem Angel zrozumiał swój 
błąd i powraca do Anglii. Tessa odrzu- 
ca prośby męża i wraca do Aleka. 
Upokorzona przez kochanka, zabija 
go. Odnajduje Angela i wyjawia mu 
swój czyn. Przeżywają krótkie chwile 
szczęścia. Lecz policja jest na ich 
tropie... 

Roman Polański, przy współpracy 
swego stałego scenarzysty Gerarda 
Bracha oraz Johna Browniohna, prze- 
nosząc na ekran książkę „Tessa d'Ur- 
berville'"' brytyjskiego pisarza Thoma- 
sa Hardy'ego, musiał zdecydować się 
na takie wyselekcjonowanie wątków, 
które zapewniłoby dochowanie wier- 
ności dziełu, bez rozciągania filmu 
trwającego i tak przeszło dwie 
godziny. są 

Dzięki kreacji Nastas'i Kinskiej uda- 
ło mu się przedstawić portret „kobiety 
czystej”, jak tego chce podtytuł po- 
wieści Hardy'ego. Udało mu się także 
— jak już o tym pisaliśmy — uniknąć 
niebezpieczeństw łzawego melodra- 


matu dzięki temu, że w mistrzowski 
sposób potrafił przedstawić społecz- 
ne tło epoki, wiktoriańską obyczajo- 
wość i pierwsze wobec niej oznaki 
kontestacji zawarte w poglądach obu 
partnerów Tessy: Aleka (Leigh Law- 
son) i Angela (Peter Firth). Pierwszy 
jest doskonałym przedstawicielem 
pokolenia snobów, którzy — wzboga- 
ceni na rewolucji przemysłowej — na- 
bywają ziemię i związane z nią tytuły 
szlacheckie. Libertynizm i cyniczna 
postawa Aleka zdają się drwić z tego 
sposobu życia, ale w praktycznym po- 
stępowaniu zwyciężają stare obciąże- 
nia. Drugi reklamuje się swoimi egali- 
tarnymi poglądami, lecz w konkretnej 
sytuacji życiowej okazuje się więż- 
niem dawnych uprzedzeń. Nawet zde- 
klasowany i wiecznie zapijaczony oj- 
ciec Tessy na wiadomość o swoim 





rodowodzie każe się tytułować „Sir 


John". 

W wir tych postaw i poglądów zo- 
staje wciągnięta Tessa; fatalizm spra- 
wia, iż dziewczyna o prawym charak- 
terze staje się morderczynią. 

Do sukcesu filmu przyczynia się su- 
gestywna gra aktorów i niezwykle 
piękne zdjęcia inspirowane płótnami 
mistrzów angielskiego malarstwa. 
Najpierw Geoffrey Unsworth, któremu 
śmierć nie pozwoliła dokończyć dzie- 
ła, potem Ghislain Cloquet wnieśli 
swój ogromny wkład w romantyczne 
piękno tego filmu. We wszystkim jed- 
nak czuje się rękę Polańskiego, jego 
dążenie do perfekcjonizmu i niezwyk- 
łą wręcz troskę o szczegóły. W recen- 
zjach francuskiej prasy krążą na ten 
temat dziesiątki anegdot. O tym, jak 


jego rekwizytor musiał w całej Francji 
(film był kręcony w Normandii i w Bre- 
tanii) poszukiwać krów o rogach nie- 
co dłuższych, niż mają krowy norman- 
dzkie, gdyż taka rasa bydła była hodo- 
wana w Dorset w XIX wieku. O kurach, 
które Polański sprowadzał z Anglii, 
o sztucznych różach, które przypina- 
no na krzewach przekwitłych, bo ttek- 
stu powieści wynikało, że miały właś- 
nie kwitnąć, o zbożu, które musiało 
być nieco wyższe niż obecnie, aby 
mogły je zbierać pierwsze, prymityw- 
ne jeszcze kosiarki angielskie. 

„Tessa” jest dziesiątym filmem fa- 
bularnym Polańskiego, jednak bardzo 
odmiennym od poprzednich. Tak da- 
lece, że wielu francuskich recenzen- 
tów rozpoznaje styl Polańskiego do- 
piero od momentu, gdy na suficie ho- 
telu w Sandbourne pojawiają się 
krwawe plamy. Nie wiem, czy to za- 
rzut, czy pochwała; w każdym razie 
Roman Polański dał się poznać od 
zupełnie innej strony. 


LESZEK 
KOŁODZIEJCZYK 





TESSA (Tess). Reżyseria: Roman Polań- 
ski. Scenariusz na podstawie powieści 
Thomasa Hardy'ego „Tessa d'Urbervii 
Gerard Brach, John Brownjohn, Roman 
Polański. Zdjęcia: Geoffrey Unsworth 
i Ghislain Cloquet. Wykonawcy: Nastassja 
Kinski, Leigh Lawson, Peter Firth i inni. 
Francja, 1979 
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POLSKA, 1979 


Scenariusz i reżyseria: ANDRZEJ BA- 
RAŃNSKI. Zdjęcia: Stefan Pindelski. 
Muzyka: Piotr Walewski. Scenografia: 
Jerzy Śnieżawski. Kierownictwo pro- 
dukcji: Edward Kłosowicz. Wykonaw- 
cy: Krzysztof Majchrzak (Kwaśniew- 
ski), Franciszek Trzeciak (Juliusz), 
Krzysztof Kiersznowski (Mirek), An- 
drzej Wasilewicz (Mikołaj), Mieczy- 
sław Hryniewicz (Kryspin), Stanisław 
Banasiuk (Dymek), Andrzej Szopa 
(Szczepan), Jerzy Matula (Nalepa), Je- 
rzy Moniak (Banasik), Ludmiła Dąbro- 
wska (Teresa). Ryszard Kotys (sto- 










JAPONIA-FRANCJA, 1978 







Scenariusz na podstawie opowiada- 
nia Itoko Nakamury i reżyseria: NAGI- 
SA OSHIMA. Zdjęcia: Yoshio Miyaji- 
ma. Muzyka: Toru Takemitsu. Sceno- 
grafia: Jusho Toda. Wykonawcy: Ka- 
zuko Yoshiyuki (Saki), Tatsuya Fuji 
(Toyoji), Takahiro Tamura (Gisaburo), 
Takuzo Kawatani (inspektor Hotta), 
Akiko Koyama (dziedziczka), Taiji To- 
noyama (Toichiro), Sumie Sasaki 
(Odame), Eizo Kitamura (handlarz). 
Masami Hasegawa (Oshin), Kanzo Ka- 





























IMPERIUM NAMIĘTNOŚCI 


larz), Halina Buyno-Łoza (portierka), 
Edwin Petrykat (członek komisji), Ha- 
lina Rasiakówna (Alicja) i inni. Pro- 
dukcja: PRF „Zespoły Filmowe" — Ze- 
spół „Profil. Barwny. Dozwolony od 
15 lat. Czas wyświetlania: 85 min. 







































Studencki „Teatr Większego Zau- 
tania" jako symbol uporczywego po- 
szukiwania prawdy o życiu poza sa- 
mym życiem. Film wielowarsi 
i dający możliwości wielorakich in- 
terpretacji, prowokujący do dyskusji 
o Posbwei modziey wobec SZYCIA 

ST 


ZAMIANA MIESZKANIA 


ZSRR, 1978 





Reżyseria: RAJMONDAS VABALAS. 
Scenariusz na podstawie opowiada- 
nia „Zamiana” Jurija Trifonowa: Raj- 
mondas Vabalas i Pranas Morkus. 
Zdjęcia: Jonas Gricius. Muzyka: Wia- 
czesław Ganielin. Scenografia: Vin- 
cas Kisarauskas. Wykonawcy: Walen- 
tina Titowa (Lina), Girt Jakowiew (Wi- 
tas), Podlna Zdanavićute (matka), Re- 
gina Razuma (Stase), Leonid Obolen- 
ski (Dźidżiulis), Vija Artmane (Żiluve- 
ne), Algimantas Masiulis (Żilius) i inni. 
Produkcja: Litowskaja Kinostudija 
w Wilnie. Barwny. Szerokoekranowy. 
Dozwolony od 15 lat. Czas wyświetla- 


AŻ ROZŁĄCZY NAS ŚMIERĆ 


NRD, 1978 


nia: 88 min. Tytuł oryginalny: „Ob- 
mien'” 


Ideały 
mieszkanie: tak można w najwię- 
kszym skrócie streścić ideę filmu 
osnutego na utworze wybitnego ra- 
dzieckiego pisarza, od wielu lat kry- 
tycznie analizującego przemiany 
py eestowości i świadomości ludz- 
kiej. 





















warazaki (dziedzic), Takasaki Sugiura 
(Denzo) i inni. Produkcja: . Oshima 
Productions (Tokio) — Argos Films 
(Paryż). Barwny. Dozwolony od 18 lat 
Czas wyświetlania: 104 min. Tytuły 
oryginalne: „Ai no Borei' — „L'empire 
de la passio! 

























Reżyseria: HEINER CAROW. Scena- 
riusz: Giinther Ricker. Zdjęcia: JUr- 
gen Brauer. Muzyka: Peter Gotthardt. 
Scenografia: Harry Leupold. Kostiu- 
my: Horst Rosette i Renate Herrmann. 
Wykonawcy: Katrin Sass (Sonia), Mar- 
tin Seifert (Jens), Renate Króssner 
(Tilli), Angelica Domróse (siostra Jen- 
sa). Peter Zimmermann (Conny), 
Horst Schulze (kierownik magazynu), 
Werner Godemann (brygadzista Jen- 
sa), Henny Miiller (matka Soni), Alfred 
Struwe (szwagier.Jensa), Berko Acker 
(Erik), Michele Marian (przyjaciółka 
Conniego), Carl Heinz Choynski (mili- 
cjant) i inni. Produkcja: Studio Filmów 
Fabularnych DEFA — Gruppe Babels- 
berg. Barwny. Dozwolony od 18 lat. 
Czas wyświetlania: 94 min. Tytuł ory- 
ginalny: „Bis dass der Tod euch 
scheidet"' 


Autor romantycznej „Legendy 
o Paulu i Pauli" przedstawia studium 
obyczajowe małżeństwa na realisty- 
cznym tle codzienności. Gwałtowne 






Dzieje miłości szałonej, łamiącej 
wszełkie normy społeczne, prowa- 
dzącej do zbrodni i zatracenia. 














reakcje młodych niedoświadczonych 
małżonków powodowane są w du- 
żym stopniu niekorzystnym wpływem 
ich mieszczańskiego otoczenia. 
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Oshima Prod., Sowietskij Film, ZRF, arch. Numer przekazano do drukarni 10 XII 1979. Zam. 1960. C-83. 








Grand Prix Międzynarodowego Festi- 
walu Filmowego w Chicago zdobył wę- 
gierski film „Vera Angi" Pala Gabora 
Nagrodę za najlepszą reżyserię przy- 
znano francuskiemu filmowi „Bastien. 
Bastienne" reż. Michela Andrieu. Przy- 
pomnijmy, że nagrodę za najlepszą rolę 
męską uzyskał Jerzy Stuhr za swą krea- 
cię w „Wodzireju” Feliksa Falka. 

* 

Elio Petri, Sergio Citti i Marco Belloc- 
chio założyli własną firmę produkcyjną. 
Zrealizują trzy filmy przy współpracy 
tego samego zespolu technicznego 
i produkcyjnego, podzielą także zyski 
z dystrybucji 


* 





Pietrowka 38" to tytuł sensacyjnej 
powieści Juliana Siemionowa, którą 
przenosi na ekran reżyser Borys Grigo- 
riew. Rolę oficera śledczego Sadcziko- 
wa gra wybitny aktor charakterystyczny 
Georgij Jumatow. 


* 






Vanessa Redgrave (na zdjęciu) jest 
przedmiorem skandalicznej afery, któ- 
rej korzenie sięgają odważnego wystą- 
pienia aktorki w obronie praw Palestyń- 
czyków na uroczystości wręczenia 
Oscarów w 1978 roku. Zrealizowała 
również telewizyjny dokument ukazują- 
cy warunki życia Palestyńczyków pod 
Okupacją Izraela. Amerykańskie orga 
zacje żydowskie zaprotestowały prze- 
ciwko powierzeniu aktorce roli Żydówki 
— więźniarki obozu oświęcimskiego — 
w filmie „Gra na czas” finansowanym 
przez CBS-TV. W tej chwili ważą się 
losy realizacji: reżyser Tony Richardson 
zerwał kontrakt, twierdząc, że budżet 
filmu jest niewystarczający: z udziału 
zrezygnował także Al Pacino nie poda- 
jąc motywów. 








Fot, United Artists L. Sorell 



















Książka nosi tytuł „„Prawdziwa Britt” 
i jest autobiografią szwedzkiej aktorki, 
znanej lepiej z kroniki towarzyskiej niż 
kreacji filmowych. Przez cztery lata była 
żoną Petera Sellersa, występowaław fil- 
mach włoskich, wiele wie o kulisach 
kariery piosenkarza Roda Stewarta. 
Wydawca spodziewa się, że w sezonie 
zimowym jej książka będzie sensacją 
czytelniczego rynku we Francji 


Ślepy zaułek 


Ambitnie zamierzony Międzynarodo- 
wy Festiwal Filmowy w Montrealu spot- 
kało w tym roku niepowodzenie. Towa- 
rzyszące mu targi filmowe nie przynio- 
sly spodziewanych rezultatów handlo- 
wych, a poziom filmów prezentowa- 
nych w konkursie pozostawiał na ogół 
wiele do życzenia. Wywołało to dyskus- 
ję wokół sytuacji kina kanadyjskiego — 
dyskusję raczej pesymistyczną w tonie. 
„Znajdujemy się w ślepym zaułku” —tak 
można podsumować niemal wszystkie 
wypowiedzi 

Obowiązujący w Kanadzie system po- 
datkowy faworyzuje inicjatywy obcego 
kapitału. Stąd obecność producentów 




































Fot. Cinó Revue 


hollywoodzkich i francuskich — alei nie- 
wesoły rezultat w postaci filmów, które 
za wszelką cenę naśladować próbują 
twórczość hollywoodzką. Produkcje 
kanadyjskie są jednak tylko kosmopoli- 
tycznymi, pozbawionymi indywidual- 
ności obrazami, które próbują schle- 
biać wszelkim gustom. Odtwarza się 
w nich wiktoriański Londyn (.„Morder- 
stwo z urzędu” — kolejny film o Sherlo- 
cku Holmesie) i świat kina lat trzydzies- 
tych („Fantastica” z Carole Laure w roli 
wampa A la Greta Garbo) - wszystko, 
byle uniknąć kanadyjskiego tematu. Nic 
dziwnego. że młodzi filmowcy z Quebec 
urządzili na otwarcie festiwalu gniewną 
demonstrację. protestując przeciwko 
likwidacji narodowego przeglądu fil- 
mów własnej produkcji. Ale kurs przyję- 
ty przez „młodych gniewnych” także 
nie wydaje się zbyt obiecujący: ich filmy 
cierpią na kompleks prowincji i poru- 
szają sprawy tak lokalne, że wręcz nie- 
czytelne poza granicami Quebec. Prys- 
nął mit o możliwościach rynku francu- 
skiego: narzecze patois, choć wywo- 
dzące się z francuskiego. jestw gruncie 
rzeczy dla Francuzów niezrozumiałe, 
należałoby więc filmy te dubbingować, 
ato znacznie podwyższa koszty. Młodzi 
filmowcy z Quebec twierdzą wpraw- 
dzie, że to wszystko przypomina sytua- 
cję w RFN przed dziesięciu laty, kiedy to 
pojawiła się grupa utalentowanych 
twórców — Schlóndorff, Fassbinder, 
Herzog — zmuszona do pracy w ograni 

czonych warunkach finansowych. Róż- 








nica jest jednak zasadnicza. W RFN 
patronat nad młodym kinem objęła tele- 
wizja, natomiast Canadian Broadcas- 
ting Corporation nie wykazuje naj- 
mnieiszej ochoty do ryzyka. Czy dlatego 
w. kanadyjskim kinie nie pojawiła się 
dotychczas reżyserska indywidualność 
zdolna przyciągnąć uwagę? Mimo dość 
ożywionej produkcji filmowej Kanada 
nie zdołała stworzyć przemysłu. Można 
obawiać się. że najmniejsza zmiana 
w obecnym Systemie podatkowym po- 
łoży kres aktywności, która jest tylko 
pospieszną i powierzchowną eksploa- 
tacią koniunktury. 


REALIZACJE 


Raz jeszcze 
dyskoteka 


Chociaż szał dyskotekowych filmów 
już minal. producent Alan Carr chce 
zaryzykować raz jeszcze. Po „Gorączce 
sobotniej nocy”. „Grease” i „Klubie Sa- 
motnych Sercsierżanta Peppera” wyło- 
żył 12 milionów dolarów na dyskoteko- 
wy musical „Niemożna przerwać muzy- 
ki” (Can't Stop the Music). Ma to być 
historia powstania i sukcesów zespołu 
The Village People, pełna muzyki i tań- 
ca. Realizację skomplikował fakt, żeso- 
lista Victor Willis opuścił zespół latem. 
Jego miejsce zajął jednak Ray Simpson, 








Valerie Perrine i Steve Guttenberg w filmie 
„Nie można przerwać muzyki” 


dotychczas perkusista; w nowym skła- 
dzie zdołali już wydać płytę „Alive and 
Sleazy”. W istocie każdy z tej szóstki 
muzyków jest solistą — i aktorem, jak 
tego wymaga scenariusz. 

Reżyseruje film Nancy Walker, znana 
dotychczas jako aktorka i reżyserka te- 
lewizyjna. To jej debiut na dużym ekra- 
nie. A poza zespołem The Village Peo- 
ple występują Valerie Perrine, Steve 
Guttenberg i Bruce Jenner. Valerie jest 
znaną aktorką. natomiast Bruce Jenner 
— sportowcem i telewizyjnym komenta- 
torem sportowym. Steve Guttenberg 
wyrobił sobie nazwisko w telewizyjnym 
serialu „Billy” i zagrał u boku Gregory 
Pecka w filmie „Chłopcy z Brazylii”. 
W _ telewizyjnym obrazie ..Ścigając 
wiatr” odniósł sukces rolą niewidome- 
go chłopca, który gra na gitarze i upra- 
wia sport. 21-letni aktor studiuje także 





stomatologię i nie myśli o porzuceniu 
uczelni. „Realizacja filmu to pracowite 
wakacje” — twierdzi 

Allan Carr spodziewa się, że wywoła 
nową falę zainteresowania tematyką 
dyskotekową. Wymyślił nawet laserowe 
światła w formie galopujących koni 
Zdaje się jednak, że najpewniejszą 
atrakcją filmu są chętnie tańczone prze- 
boje The Village People. 


Bajeczka 
dla turystów 


Hiszpania jest jednym z tych krajów. 
do których czarterowe samoloty 'zwożą 
masowo skandynawskich turystów. 
Przed laty gniewna reporterka z filmu 
Vilgota Sjómana „Jestem ciekawa 
w kolorze żółtym..." zapytywała urlopo- 
wiczów na lotnisku, dlaczego wypoczy- 
wają w cieniu dyktatury Franco. Niektó- 
rzy uśmiechali się wstydliwie, inni od- 
powiadali: „Bo ciepło i tanio". Dziś 
z tych samych powodów ciągną do 
Hiszpanii także szwedzcy filmowcy 
iestety, filmy, które tam realizują, ro- 
bią wrażenie wakacyjnej zabawy i to 
niezbyt mądrej. Przykład. najnowszy: 
„Sabina”, współprodukcja Szwedzkie- 
9o Instytutu Filmowego i niewielkiej fir- 
my hiszpańskiej, która dostarczyła tak- 
że reżysera Josć Luisa Boraua. Zdjęcia 
i większość obsady to Szwedzi (m.in. 
Harriet Andersson), w czołówce wyczy- 
tać można także nazwiska kasowych 















































Kinorysunki Chodorowskiego 



















Angela Molina 


Fot. Epoca 


aktorów anglosaskich (Jon Finch, Carol 
Kane) 

Sabina to legendarny smok ukryty 
w pieczarach gór andaluzyjskich. Przed 
stu laty pożarł podobno angielskiego 
pisarza nazwiskiem Hyatt, którego bio- 
grafię pisze dziś bohater filmu — Micha- 
el. Związek z trzema kobietami — byłą 
żoną, nową przyjaciółką i dziewczyną 
ze wsi - tak mu jednak komplikuje życie, 
że w akcie desperacji schodzi wraz 
z jednym ze swych rywali w głąb piecza- 
1y. Ciemność, plusk, odgłos eksplozji — 
i_nic nie wiadomo. Może pożarła ich 
Sabina? Tajemnica pozostanie nie roz- 
wiązana, dopóki nie zainteresuje się nią 
kolejny filmowiec. Na razie powstał film, 
który wyświetlany w czasie mrocznej 
skandynawskiej zimy zainteresować ma 
turystów atrakcjami Andaluzji. Zwłasz- 
cza że rolę dziewczyny ze wsi gra pięk- 
na i utalentowana Angela Molina — 
gwiazda słynnego filmu Luisa Buńuela 
„Mroczny przedmiot pożądania”. 











